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HEFESTIÓN 


MÉTRICA GRIEGA 


INTRODUCCIÓN 


l. EL AUTOR Y SUS FUENTES 


Hetestión de Alejandría es una figura que ha quedado desdi- 
bujada biográficamente en la Mistoria, un personaje que suscita 
interés por la influencia que ha tenido a lo largo de los siglos y 
que, sin embargo, se nos presenta como alguien desconocido, 
cast anónimo; de $u vida lo único que sabemos es que era hijo de 
un tal Celero!. Son pocas las noticias que tenemos sobre este 
autor y se desconoce la fecha exacta en la que fue escrito su tra- 
tado. Erudito y metricista de Alejandría que vivió en torno al si- 
glo 1 de nuestra era y que influyó enormemente en las teorías 
rítmico-métricas de Arístides Quintiliano?, autor de cronología 
discutida que algunos ubican temporalmente en los siglos 11- 
Id d.C. Hefestión representa para la métrica lo que Arístides 
Quintiliano para la música; de hecho, ambos se complementan. 

A pesar de esta falta generalizada de datos, existen textos 
que nos aportan una valiosa información para el conocimiento 
de su obra métrica. 


l TZETZES, Areta. TTL pág. 316, 
2 ARÍSTIDES QUINTILIANO (véase la influencia en las teorías armónica, rítmica 
y métrica), 
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Querobosco, siglo v1 d.C., informa de un libro de Hefestión | 
sobre los poemas, Comentarios a Hefestión 180,23 58: 


escribe un libro sobre los poemas, que también se encuentra en 
este mismo libro sobre los metros, 


Hay otros testimonios sobre la autoría del trabajo de Hefestión, 
Por el Léxico de la Suda, siglo y d.C... sabernos que: 


Hefestión, el gramático de Alejandría, escribió un manualito. 
sobre los metros y acerca de los distintos tipos de metros, sobre los 
desórdenes en los poemas, las soluciones de las cuestiones cómi-. 
cas, de las soluciones de los trágicos y otras muchas cosas, y las 
medidas de los metros, 


Del mismo Léxico nos llega otra curiosa noticia, según la 
cual entre los preceptores del emperador Vero, Julio Capitolino 
incluye a Hefestión, cap. 2, pág. 309: 


Este famoso Hefestión parece ser el gramático alejandrino del 
que hay un librito clegante sobre métrica, No dudo de que cierta- 
ménte aquél es el autor más antiguo. 


En la introducción de la edición de Thomas Gaisford? se 
destaca la erudición y elegancia como cualidades del autor: 


té es entregada en mano, lector benévolo, la nueva edición de He- 
festión de Alejandría, erudito y gramático muy distinguido. 


Y en Tricha, Y 385,13, queda incluido Hefestión entre los 
inetricistas principales en el estudio de los metros: 


3 T. GAISPORD, Hephqertionts Alexandria Encltiridion, Cros: typopra- 
pheo academico, 1855, 
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nosotros seguimos a los antiguos metricistas, Herodiano, Hefes- 
tión y a los demás... 


Longino, siglo md. €., aporta otro tipo de noticias sobre él, 
Prolegómenos y Comentarios a Hefestión 181, 12 ss.: 


Muchos empezaron el discurso sobre los metros de diferentes 
maneras; unos a partir de los elementos (apó stoicheíón) como 
Filóxeno, otros a partir de la medida de los metros (apó toú métrón 
hórou) como Heliodoro. Nosotros, siguiendo de cerca a Hefestión, 
empezaremos por la silaba fapó syllabés). 


Es eurioso que unos y otros lo reconozcan como un gramá- 
tico, el más antiguo, que ha escrito sobre mélrica. De la cues- 
tión sobre la convivencia de la métrica y la gramática nos ocu- 
paremnos más adelante. 

Estos datos alumbran sobre su trabajo, analizan la obra más 
que al autor. 

Entre las fuentes del propio Hefestión hay que señalar a tres 
autores de la Antigitedad que trataron la música, la rítmica y 
la retórica, y que, a la postre, tanta influencia ejercieron sobre la 
doctrina métrica antigua: Damón* (siglo v a.C), dedicado a las 
cuestiones musicales; Aristóxeno de Tarento, rítmico y autor de 
escritos técnicos a quien Hefestión debe la organización de los 
pies en metros, los períodos, cola y cómmata?; y el rétor Dioni- 
sio de Halicarnaso (siglo 1 a, C.), autor de la enumeración de los 
pies métricos. Incluso muchos de los términos métricos del tra- 
tado (mélos, 0dé, paián, etc.) ya estaban en los fragmentos líri- 
cos que han legado hasta nuestros días, 


* PLATÓN, República AD0b y ARISTÓFANES, Nubes 659, mencionan a Da- 
món como el tratadista de métrica más antiguo. 

” Del griego kóupora. En adelante lo traduciremos por «coma», miem- 
bro, 
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También hay que destacar las múltiples coincidencias de 
Arístides Quintiliano* con el tratado de Hefestión respecto a la 
clasificación de las sílabas y los metros, 

La mención que actualmente hacen de él los tratados de li- 
leratura griega es mínima, amén de que cualquier investigador 
en el terreno de la métrica llegue a nombrarlo, Con frecuencia, 
el nombre de Hefestión pasa desapercibido. Por otro lado, en- 
contramos datos no demasiado gratos, pues hay quienes califi- 
can a estos metrikof como simples «etiquetadores», criticando 
así el carácter descriptivo y mecanicista de sus escritos, 

Hefestión es el primer metricista por excelencia y su obra el 
primer compendio de métrica griega desde el punto de vista téc- 
nico. Hefestión es tradición. Si bien es cierto que con anteriori- 
dad a este autor, de cuya biografía se sabe poco (aparece en al- 
gunos manuales de literatura griega, estudios de métrica yen la 
introducciones de J. M. Van Ophuijsen” y de T, E. Barham), ya 
hubo otros que investigaban sobre el ritmo, la música, etc. He- 
festión —es indiscutible— ha sido el prótos heuretés que ha 
atribuido un carácter científico y a su vez ha dado forma a todos 
esos conocimientos métricos. Hefestión es la fuente de la que 
han bebido metricistas de todos los tiempos. 


2. LA OBRA 


Hefestión ha llegado hasta nosotros por su Tratado de mé- 
trica griega, obra didáctica conocida por el título de Enchirj- 
dion y que trata de la medida de los versos. Este autor empieza 
a construir su obra desde la unidad mínima, la sílaba, y la fina- 
liza con las composiciones métricas. El Ench iridion es el único 


* ARÍSTIDES QUINTILIANO, 1 20-29, 
"JM, Var OPHUISEN, Hephaestion on metre, Leiden, 1987. 
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tratado de métrica que se conserva de la tradición griega, en la 
cultura latina no se desarrolla un trabajo semejante hasta finales 
del siglo 111, y viene de la mano de Mario Plocio Sacerdote, 

El texto de Hefestión es un catálogo de terminología métrica 
del siglo u d.C. La obra trata de los distintos tipos de metros y 
composiciones métricas en un estilo sencillo y escolar: denomi- 
naciones de los metros y pies, definición y descripción por me- 
dio del número de sílabas y cantidad silábica, duración temporal 
y ejemplos explicativos de poetas que pertenecen a un período 
temporal extenso, desde el siglo vin a.C. hasta bien entrada la 
época helenística; y que son líricos en su mayoría: Alemán, Safo, 
Alceo, Anacreonte, Simónides, Píndaro, Baquílides, Timo- 
creonte, Tirteo, Corina, Praxila, Telesila y Fílico; yambógrafos: 
Arquíloco, Hiponacte, Sótades y Hermias; elegíacos: Sófocles, 
Partenio, Critias, Nicómaco y Simias; bucólicos: Teócrito; épi- 
cos: Homero; dramáticos: Esquilo, Eurípides, Frínico el trágico 
y Frínico el cómico, Rintón, Cratino, Epicarmo, Aqueo, Éupo- 
lis, Aristófanes, Aristóxeno, Glicón, Teopompo, Platón, Feré- 
crates, Eufronio de Quersoneso. Y otros difíciles de enmarcar 
por lo variado de sus composiciones como Calímaco. Los ejem- 
plos y citas de versos abundan en una obra que pretende ser de 
fácil manejo y lectura. Despertará la curiosidad del lector obser- 
var la versatilidad con la que este metricista utiliza dichos ejem- 
plos, pues con frecuencia presenta versos incompletos, o repeti- 
dos; o bien juega con ellos al crear un verso propio a partir de la 
unión de otros dos*. La métrica no había sido tratada con ante- 
rioridad a Hefestión de manera tan detallada. 


* Algunos de los lugares en los que se puede apreciar esta originalidad de 
Hefestión son: Manual sobre los metros 14,5,6,7, 10,11 2,4, 5; VITA: XI 5: 
AM2; X007; XV 2,6,16, 18, 23: XV1 3; Los poemas VI 1, 3: etc. Homero, 
Safo, Corina, Arquíloco, Baquilides y Ferécrates son algunos de los autores 
que han permitido a Hefestión esta doble posibilidad, 
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En Hefestión se mezclan los términos y conceptos métricos 
con los musicales y, a veces, incluso con los retóricos: la métrica 
sé malerializa por medio de esquemas rítmicos, Hefestión expo- 
ne de forma coherente, sencilla y original los conceptos métri- 
cos fundamentales; con él nace el primer método didáctico de 
métrica. El tratado de Hefestión presenta una terminología muy 
variada procedente de campos muy diversos: gramática, músi- 
ca, Htmica, métrica, retórica, prosodia, etc.: sirva de ejemplo el 
cap. Len el que se tratan los tipos de vocales, las consonantes Y, 
en definitiva, las sílabas, contenidos que son parte del sistema 
Fonológico y de la prosodia; o bien expresiones como cláusula 
yámbica, trocaica, espondaica, etc., demuestran la mezcla de la 
prosa con la métrica; en este sentido es relevante el cap. 1 de- 
dicado a la clasificación de los pies métricos, éstos son definidos 
a partir de la medida de las sílabas —largas o breves— y las 
distintas posibilidades combinatorias que éstas ofrecen, de ma- 
hera que los pies se miden por sílabas, como corresponde a la 
prosodia, más que por tiempos, como exige la métrica. Los es- 
coliastas y comentaristas de Hefestión se hicieron eco de esta 
implicación de la métrica con la rítmica y la gramática, entre 
otras, En los Escolios B, libro TW capítulo X1 277.3 ss, quedan 
delimitadas las funciones de los metricistas, identificados con 
los gramáticos, frente a las de los rítmicos: 


se sabe que los metricistas, es decir, los gramáticos, se ocupan de 
los tiempos de una manera, y de otra los rítmicos. Los gramáticos 
consideran que un tiempo largo es el que tiene dos tiempos y no se 
ocupan de nada mayor, mientras que los rítmicos dicen que hay 
uno más largo que éste, concluyendo que hay sílabas de dos tien. 
pos y medio, de tres e incluso de más. 


Longino analiza la obra de Hefestión a partir de la silaba, 
86.14 ss.: 
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empezó Hefestión, como decía, por la sílaba; pues la sílaba es la 
materia para los metros y sin ella no podría resultar el metro. 


Mantissa, 2 De metro et de pedibus, 555.19 ss: 


de los métricos unos empezaron a partir del verso, otros a partir del 
metro; pero lo uno es particular de la gramática y lo otro necesita 
de un sonido más completo; consintiendo ambas cosas Hefestión 
empezó por la sílaba... 


En el siglo tv a. €. se produce un cambio importante, la rít- 
mica, que tanta influencia había ejercido sobre la métrica, entra 
en decadencia; y así, paulatinamente, la mélrica se va distan- 
ciando de la música y se va acercando a la gramática. El tratado 
de Hefestión en el periodo helenístico es buena muestra de ello, 
presenta un lenguaje cuidado y sistemático. En este contexto 
hay que entender la clasificación que hace este autor de los pies 
métricos, la forma en que los define, etc. 

Así pues, el interés de su obra reside en que ofrece una vi- 
sión global de la métrica griega. 

En el caso de esta obra de Hefestión y el campo científico de 
la métrica podríamos tomar como punto de partida a Damón 
(siglo y a. €.) y como herederos de estas doctrinas a los metri- 
cistas latinos, Sus teorías pervivirán en la época bizantina y en 
la Edad Media, pues nunca se podría partir para estudios métri- 
cos de estos autores, aunque se haga con frecuencia, ya que to- 
dos tuvieron como referente a Hefestión en mayor o menor me- 
dida. Después de éstos no se volvió a retomar la métrica griega 
hasta finales del siglo xIx, desde entonces, y gracias a los pro- 
eresos en el terreno de la filología, el tema ha sido tratado por 
varios autores en obras completas o en trabajos más concretos, 

La pervivencia de la métrica de Hetestión está presente en la 
tradición latina, pero antes también influyó en los gramáticos 
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griegos? Dionisio Tracio, Ary Grammatica, Herodiano; Quero- 
bosco. La cronología de estos autores se corresponde con los 
siglos n-vir d. €. Priscianol" cita a Hefestión y a Heliodoro 
como fuentes que le han proporcionado numerosos ejemplos 
para estudiar los metros, y concretamente llama a Hefestión me- 
tricus, Cledonio!! en su Ars Grammatica ha tomado como fuen- 
te a Hefestión en la explicación de la sílaba y los pies métricos, 
á pesar de que no lo mencione expresamente; de igual forma 
Marto VictorinoB, Ars G rammanca, Libro TH; Diomedes!, 4ry 
Grammatica, Libro II, recuerda al autor griego en la clasifica- 
ción de los modi metri y en el de pedum regione. También está 
presente en la exposición de los metros y las cesuras de Mario 
Victorino, así como en Mario Plocio Sacerdote, Egramáticos to- 
dos ellos, Además influyó en metricólogos; B. Beda, Arx metri- 
ca; Atilio Fortunaciano, Ars metrica; Servio; Terencio Mauro, De 
Ittreris, de syllabis, de metris; y Cesio Baso, Breviarium pedi; 
y iinalmente en musicólogos como san Agustín, De musica. En 
conclusión, hay que admitir que del Enchiridion y de los esco- 
lios al Enchiridion arranca una tradición que influyó enorme- 
mente en la métrica bizantina y llegó hasta la Edad Media; san 
Isidoro de Sevilla, circa 560-636, De £rammatica l, trata de for- 
ma conjunta la prosodia y la métrica en su obra, y tepresenta ese 
paso de la Antigiedad a la Edad Media. 

Nuestra métrica actual tiene su origen en las doctrinas mé- 
ricas antiguas, herederas de la música y la rítmica”. No obstan- 


” Grammeatici Graeci, vol. TW 1, pie. 72, a propósito de la sílaba común 
ante KT y 11T en los metros se lee; «sobre la s/laba común con exactitud apren- 
deremos en los metros de Hefestión»o. 

 H Ken, Grammatel Latín, vol. UI, 1961, pág. 424 ss, 

"HA. KEIL, ap. có, val, Iv 

2 H, KEHL, op. elf.. val. WI 

1H. KERL, op. céz., vol, 1 

Mario Victorino, «Rhyimus sine metro exge POtESt sine Fito metrin 
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le estas teorías se han ido perfilando a lo largo de los siglos 
mediante cambios en el lenguaje. 

La repercusión de la obra de Mefestión también ha sido 
enormemente trascendente: los términos que utiliza para nom- 
brar los distintos esquemas métricos se siguen utilizando, en 
pran parte, actualmente debido a la relación lógica que existe 
entre el término y su significado. $e trata de un lenguaje técni- 
co, imprescindible en el repertorio de cualquier estudioso de 
métrica, especialmente de métrica grieca y latina. En frecuentes 
ocasiones la terminología métrica y el significado actual se 
acercan a la denominación antigua. 

Hefestión es el autor básico para el conocimiento de la mé- 
trica europea a principios del siglo xx. 54 obra ha tenido una 
eran trascendencia; podemos decir que la métrica posterior aña- 
de poco. La lectura del manual de Carlo del Grande, entre otros, 
puede darnos idea de hasta qué punto llega la dependencia de 
autores modernos respecto 4 Hetestión; dependencia que de- 
muestran autores como West, Korzeniewsk1, Koster, el propio 
Carlo del Grande, y otros muchos, cuando estudian un esquema 
métrico determinado y hacen uso de los mismos ejemplos que 
utilizó Hetestión; esta falta de originalidad podría responder al 
respeto por una obra de casi veinte siglos de existencia. La tra- 
ducción y el conocimiento público de una obra que después de 
los siglos se mantiene con tanta frescura es fundamental, ya que 
es punto de referencia de los manuales de métrica que hemos 
estudiado y que se siguen utilizando, Nos presenta los esque- 
mas métricos que acabarán siendo convencionales y los relacio- 
na directamente con los distintos géneros y subgéneros litera- 
rios, y esto, sabemos por las fuentes, que se ha mantenido 
vigente a lo largo de los siglos, 


now poreste LeEl ritmo puede existir sin el metro, pero el metro no puede cxis- 
tir sin el tito). 
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Hetestión fue autor'* de un Tratado de métrica griega en 
48 libros de los que sólo se conserva un Manualito —Enchiri- 
dion—, en el que se analizan por capítulos los siguientes temas: 
en la primera parte las sílabas (caps. Ey TD), los pies (cap. TD, la 
terminación de los metros (cap. 1V3, los prototipos métricos 
(caps. V-XTID, los metros mixtos en oposición (cap. XIV), los 
asinartetos (cap. XV), los metros poliesquemáticos (cap. XVI): 
en uñá segunda parte, Hephaistionos metrikés eisagógés peri 
poiématos y Hephaistibnos peri porémátón, se explican la com- 
posición de los poemas; en la tercera parte, Peri semeíón, los 
signos utilizados; y finalmente los E FASmenta, 


al Contenido y estructura 


La obra empieza ín medias res. Hefestión no menciona, ni 
siquiera, el tema que va a tratar, es decir, la medida de los versos 
o métrica. El tratado, como se ha indicado anteriormente, está 
dividido en cuatro partes: la primera es el Manual de Hefestión 
sobre los metros propiamente dicho y trata sobre la silaba, la 
simecfonesis, los distintos tipos de pies métricos, la terminación 
de los metros, los metros mixtos en oposición, los asinartetos y 
los metros poliesquemáticos; la segunda es la Introducción mé- 
trica de Hefestión sobre el poema y los poemas y versa sobre la 
composición de los poemas: kata stíchon (mixtos y no mixtos), 
en sistemas (en responsión, libres, los compuestos de metros sin 
orden, los compuestos de elementos semejantes, los sistemas 
mixtos y los sistemas regulares), mixtos y regulares, Cada uno 
de éstos, a su vez, presenta otra serie de divisiones que tratare- 


2 No se ha tratado en este trabajo la cuestión de le autoría; basten como 
respueata las numerosas referencias que aparecen en los Escolios A y B, Tur 
CHA, LONGINO, QUEROBOSOO, etc. recogidas en esta Fmroducción. 
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mos en esta traducción; la tercera la constituyen los Signos y en 
ella se estudian los signos utilizados por los poetas (el parágrafo, 
el asterisco, la diplé, la coronis) y el uso que hacen de ellos; la 
cuarta y última corresponde a los Fragmenta que proceden de 
los Escolios a Hermógenes y que se ocupan de algunas opinio- 
nes de Hefestión, Hermógenes y Longino. 


L Manual de Hefestión sobre los metros 


El autor dedica esta parte a la medida de las sílabas y a la 
composición de los metros. El uso repetitivo de un mismo es- 
quema formal al tratar los temas nos permite pensar que Hefes- 
tión no tuvo el propósito de componer una obra lileraria rica en 
variedad estilística sino un tratado con rigor científico en donde 
los estudiosos posteriores pudiesen hallar definiciones claras 
y concisas además de multitud de ejemplos, Sin embargo, el 
cap, Il, de suma importancia, es distinto a los demás en algu- 
nos aspectos, como se verá, pues a través de una enumeración 
sencilla va definiendo los pies métricos. 5e trata de un catálogo 
donde no hay ejemplos, sólo abundante terminología, entre la 
que existe una relación de sinonimia, y donde la clasificación se 
establece por sílabas y por tiempos. Desde el cap. Y al XVI la 
estructura y el método expositivo es el mismo: descripción del 
metro (nombre y pies que lo componen), posibles sustituciones 
o resoluciones (lugares pares, impares, etc.), el final que pre- 
senta (acatalexis, catalexis, hipercatalexis!”), autores que lo uti- 
lizan, ejemplos a partir de versos determinados, etc. 


'* Aungue los investigadores actuales en métrica prefieren esta traducción, 
tampoco es incorrecta la denominación de: acatalexía, catalexia € hipercata- 
lexta (E, LÁZARO CARRETER, Diecionario...). 
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Se analizan por capítulos y apartados” los siguientes temas: 


Cap. L La sílaba, formación de las silabas, tipos y posibles 
combinaciones silábicas: 1. sílaba breve, 2-3. sílaba larga, 
410. silaba común. 

Cap. 11 1-5, La sinecfonesis y sus formas. 

Cap. ML Los pies: 1. bisilábicos (dícrono: pirriquio; tricro- 
nos: troqueo, yambo; tetrácrono: espondeo), 2. trisilábicos 
(Iricrono; tribraco o coreo: tetrácronos: dáctilo, anfíbraco, 
anapesto; pentácronos: baqueo, anfíbraco 6 crético, palim- 
baqueo; hexácrono: moloso), 3. tetrasilábicos (tetrácrono: 
proceleusmático; pentácronos: peón primero, peón segun- 
do, peón tercero, peón cuarto; hexácronos: jónico a minore, 
antispasto, jónico a mejore, dipodia troeaica o ditroqueo, 
dipodia yámbica o diyambo: heptácrono: epítrito primero, 
epítrito segundo/heptasemo trocaica o carió, epílrito terce- 
ro'heptasemo yámbica o rodto, epítrito cuarto/heptasemo 
antispástica o monogenes; octócrono: di podia espondaica o 
diespondeo). 

Cap. 1V, La terminación de los metros: ]. acatalécticos, 2. cata- 
lécticos in syllabam y catalécticos in disyllabam, 3, braqui- 
catalécticos, 4. hipercatalécticos, 5-6. sílaba de cantidad 1n- 
diferente. 

Cap. Y 14. El metro yámbico. 

Cap. VI 1-6. El metro trocaico, 

Cap. VU 1-8. El metro dactílico. 

Cap. VIH 1-9, El metro anapéstico, 

Cap. 1X 1-4. El metro coriámbico, 

Cap. X 1-7, El metro antispástico, 


'* Tanto los capítulos, en números romanos, como os apartados o párrafos, 
en números arábigos, siguen la edición de M. Consbruch, se enumeran tal y 
coo aparecer en cl texto griego, 


e > —— A qq xx 
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Cap. AL 1-5. El metro jónico a maiore. 

Cap. XII 1-5, El metro jónico a minore. 

Cap. X0T 1-5. El metro peónico, 

Cap. XIV Los metros mixtos en oposición con sus formas más 
frecuentes: 1. endecasilabo sáfico, 2. endecasilabo pindári- 
co, 3. endecasilabo alcaico, 4, dodecasilabo ulcaico, 5. tetrá- 
metro cataléctico epiónico, 6-7. trímetro acataléctico epió- 
nico 4 malore. 

Cap. XV 1-26. Los asinartetos: definición y Ácinido esquemas 
del asinarteto: 1. definición, 2-7, itifálico, 8. tetrapodia dac- 
tílica e itifálico, 9. pentemímero dactílico y dímetro yámbico 
acataléctico, 10. dipentemímero encomiológico, 11. yambé- 
lego, 12. platónico, 13-15, pindárico y sus variaciones, 16- 
17. euripideo, 18-20, asinartetos lormados por la unión de 
distintos cofa, 21-22. cratineo, 23. anapesto doble, 24-26. 
asinartetos formados por la unión de distintos cola. 

Cap. AE Los versos poltesquemáticos: 1, definición, 2. pria- 
peo, 3. glicónico, 4. cómico, 5. eupolideo, 6. asinarteto cra- 
tineo. 


IL Introducción métrica de Hefestión sobre el poema 
y los poemas'* 


En esta segunda parte se explica la composición de los poe- 
mas. El autor agrupa los poemas según diversos criterios y es- 
tablece una clasificación exhaustiva. 


Cap. IL. Los AS 1. composición de los poemas, 2. en res- 
ponsión, 3, de elementos semejantes, 4, de metros 510 orden, 


'* A lo largo de este trabajo nos referiremos a esta parte con el título de 
Introducción e la métrica de Hefestión, El poena. 
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3, mixtos y regulares, 6, según la responsión: monostróf- 
cos, epódicos..., 7. monostróficos, 8, epódicos, proódicos, 
mesódicos, 9. de partes distintas en perícopa, 10. antitéticos, 
11. mixtos en responsión, 12. regulares en responsión. 


HT. Los poemas de Hefestión 


Los componen ocho capítulos en los que se definen concep- 
tos métricos fundamentales como: katá stíchon, colon, sistema, | 
ele. Hefestión termina el capítulo mostrando la dificultad y am- 
bigiiedad que encierran las clasificaciones a pesar de que, en 
palabras del propio Hefestión, su trabajo presenta abribología, 
«exactitud», 


Cap. E 1, 3. verso, colon, coma, sistema!”, 2. géneros mixtos y 
regulares. : 

Cap. IL Formas de los poemas: katd stíchon. 

Cap. 11L Formas de los poemas: 1. en sistemas, 2, en respon- 
sión, 3. libres, 4. compuestos de metros sin orden, 5. comn- 
puestos de elementos semejantes, 6, sistemas mixtos, 7, s18- 
temas resulares. 

Cap. IV. Formas de los poemas: 1. en responsión, 2. monostró- 
ficos, 3, 4, epódicos y sus tipos: epódicos, proódicos, me- 
sódicos, palinódicos, periódicos, 5. compuestos de partes 
distintas en perícopa, 6. antitéticos, 7. mixtos en responsión, 
8. regulares en responsión. 

Cap. Y. Otras formas de los poemas: 1, libres, 2. astróficas, 
3. en estrofas distintas, 4. indivisibles, 

Cap. VL Otras formas de los poemas: 1. compuestos de elemen- 
Los semejantes, 2. ilimitados, 3. según límites desiguales. 


'* KúAob, kópyLa, oÚrTmper, 
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Cap. VIL Otras formas de los poemas: 1. efimnio y mesimnio, 
2. epodo, 3. epitegmático. 

Cap. VII 1. parábasis, 2. formas de la parábasis: comatio?, 
parábasis, canto, eptrrema, antístrofa, antepirrema. 


TW. Los signos 


Se tratan los distintos signos utilizados por los poetas, El 
autor establece diferencias acerca del uso que los poetas líricos, 
yambógerafos y dramáticos hacen de ellos. La disposición es la 
siguiente: 1. los signos; 2, 7,8, 9, 11. el parágrafo, 2, 6. la coro- 
nis; 2, 3. asterisco; 4, 11. la diplé que mira hacia fuera; 5. los 
signos en el drama; 8, 11. la diplé que mira hacia adentro; 
10. los signos en las distintas partes de la parábasis. 


Y. Los Fragmenta hephaestionea 


Frag. 1. Aristóxeno y Hefestión: ritmo y tiempo; Frag. 2. añé- 
resis, adición y metátesis; Frag. 3. los tipos de metros natura- 
les según Hefestión; Frag. 4. naturaleza del troqueo y del yam- 
bo según Longino: Frag. 5. el cambio en el orden de las palabras 
y en el ritmo determinan la métrica del verso, p. ej. un hexáme- 
tro dactílico se convierte en metro coriámbico según Longino. 


bj La transmisión del texto: ediciones y traducciones 


El tratado de Métrica de Hefestión no sólo es el primero de 
métrica griega sino también el primero en cuestiones de métri- 


Y Kopparior. 
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Cá, y pasó a formar parte de la tradición métrica latina. Mario 
Plocio Sacerdote, finales del siglo 1 d.C., se documentó en 
esta tradición griega, y a pesar de que omita el nombre de su 
fuente principal, el libro IT de su Ars Granmática recupera y 
recuerda las teorías de Hefestión de Alejandría, Se reconoce a 
Demetrio Tnclinio?!, alumno de Tomás Magistro en Salónica, 
como el primer editor de la Antigiedad que mostró interés por 
la Métrica, Fundamentalmente por Hefestión, y aplicó los cono- 
cimientos que tenía de éste a la crítica textual, pues los comen- 
larios sobre líticos y trágicos ya incluían correcciones de tipo 
métrico, 

La editio princeps del texto de Hefestión es del siglo xvr, 
Florencia, 1526; la segunda, también del mismo siglo, de Adria- 
no Turnebo, París, 1553; la tercera de T Gaistord, Hephaistiónos 
enchetrídion peri métron fai polemátón, Hephaestionis Atexan- 
arím Enchiridion, Oxford, 18552. En 1843, Thomas Foster Bar- 
harn presentó una nueva edición utilizando la primera de Gais- 
ford, que. si bien completó con anotaciones, sin embargo la 
privó de los escolios, el título es Hephaistiónos encheiridion 
peri métrón kai polemátón (The Enkheiridion of Hephaistion 
concerning metres and poems), Cambridge, 1843, Del siglo xIx 
data la edición de R. Westphal, Leipzig, Teubner, 1866; y la úl- 
tima edición de Hefestión fue llevada á cabo, ya en el siglo xx. . 
por Maximihiam Consbruch, Hephaestionis Encheiridion, Leip- 
zig, 1906 y Hephaistiónos encheiridion, cum commentariis 
veteribms, B. G. Teubner, Leipzig, 1906 (reim. Stutigart, 1971), 


2 Hay que enmarcar a TD. Triclinio en la actividad de recúperación y edi- 
ción de textos antiguos que se produjo en el siglo xn de mano de Máximo 
Planudes (Constantinopla) y Tomás Mapistio (Salónica). Datos tomados de 
J. A. López Fékez, Historia de la literatura grieza, Madrid, 2000. 

= Anterior a ésta de 1855, la primera edición de Gaisfurd se mostró cn 
Londres en 1810, y fue repetida más tarde en 1832. 
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M. Consbruch fue discípulo de W. Studemund, quien había tra- 
bajado en la recuperación del metricista junto a W. Hoerschel- 
mann, ambos conocidos por haber confeccionado un Corpus 
metricorum Graecorúm, el primero en las bibliotecas de Ale- 
mania, Francia, Inglaterra e Italia. La edición que hemos utili- 
zado es la de Maximiliam Consbruch, Hephaistiónos Encheirt- 
dion peri métron (Cum Commentarits) de 1906 [1971] por ser 
la última que se ha editado, esta edición incluye la obra com- 
pleta* de Hetestión: Manual sobre los metros, Introducción a 
la métrica sobre el poema, Los poemas, Los signos y Los frag- 
Mentos. ¿ 

Además del autor per se, otros referentes importantes y 
principales para el estudio y comprensión del texto han sido 
Longino*” del siglo 1d.C., Querobosco*, los Escolios A y B que 
reúnen gran cantidad de argumentos métricos a veces caóticos 
y comentarios diversos, la Appendix Dionysiaca del siglo 1x, la 
Appendix Rhetorica del siglo x, y los textos de Mantissa: Cor- 
pus metricorum Graecorum que trata aspectos variados sobre el 
hexámetro y otros metros y pies en general, y donde se hallan 
incluidos, entre otros, los comentarios sobre los nueve metros 
del sabio escoliasta Tricha*. Además de éstos también han sido 
de gran ayuda para fijar los textos los escolios a Dionisio Tra- 


2 La traducción de cada una de las partes de la obra se corresponde, en el 
mismo orden, con los dítulos originales en griego que se indican: Enchiridion 
peri métrin, «Manual sobre los metros»: Hephaistiónos metrikEs cisagóger 
peri poiématos, «Introducción a la métrica de Hefestión, El poema»; Hephais- 
tíGnos peri polBmatón, «Los poemas» (en lugar de traducir literalmente «Sobre 
los poemas»), Peri sémeíón, «Los signos» (en vez de «Sobre los signos») y 
Fragmenta Rephaestiónea, «Los fragmentos», En adelante, utilizaremos esta 
traducción para referimos a cada una de ellas. 

2 Commentarii in Hephacstionemn. 

2 Commentarii in Hephaestionemn, 

2 TRICHA, Libellus de nove metris. 
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clio, Hermógenes, Tzetzes, Tricha, y otros homines Byzantini 
como Demetrio Triclinio, Tomás Magistro y Querobosco, algu- 
nos de ellos anteriormente nombrados. En tiempos posteriores 
toda la institutio metrica se apoyaba en Hetestión, el propio 
Constantino Láscaris, 1434-1505, autor de la Gramática griega 
que, relmpresa por Aldo Manucio, estuvo en uso durante tanto 
tiempo, tiene en cuenta entre los muchísimos libros desgasta- 
dos por el uso de los alumnos el 1á peri métron diáphora kai tá 
to Hephaistíónos, una especie de € lasificaciones de los metros 
de Hefestión. Sobre el resto de los estudios y Obras completas 
de tema métrico hay más detalles en la Bibliografía. 

No existe ninguna traducción al castellano de la obra de He- 
testión. Hasta ahora sólo se cuenta con dos iraducciones: la de 
3. M. Van Ophuijsen publicada en lengua inglesa, que no es 
completa ni crítica” con el texto griego, lo único que traduce 
es la primera de las tres partes en que el propio Hefestión resu- 
mió los 48 libros originales que componían su Tratado de mé- 
trica, es decir; lo que corresponde al Manual sobre las Metros; 
y la traducción de T. E. Barham, también en lengua inglesa, más 
completa que la de J. M. Van Ophuijsen, que incluye, además 
de la primera parte, el Hephaistiónos peri polemátón y el Peri 
semeíón, pero excluye el Hephaistiónos metrités elsagóges peri 
poiématos y los Fragmenta, Y aduce que estas partes son imúti- 
les y oscuras, probablemente escritas por otra persona, y no for- 
maán parte de su edición”, 


2 MM, Yan Ophutjsen mantieñe las mi smas incongruencias en la autoría de 
los versos que la edición de M. Consbruch. como se verá cn este trabajo. 

* «as being only a useless and obscure epitomate of what is to follow, 
probably written by some other hand, but certainly no original portion of the 
present works, 
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3, NUESTRA TRADUCCIÓN 


La traducción que presentamos corresponde a la obra com- 
pleta de Hefestión de Alejandría y es la primera en lengua es- 
pañola. 

La traducción en general no presenta graves problemas. El 
vocabulario del tratado pertenece al campo específico y técnico 
de la métrica, lo que supone cierta dificultad en la traducción de 
iigunos términos, pocos, porque no siempre se halla una co- 
rrespondencia adecuada en nuestra lengua”; no obstante la ma- 
yoría de estos términos que Hefestión utilizó siguen vigentes a 
pesar del tiempo, esto es una ventaja de las lenguas especializa- 
das, el crear un vocabulario técnico que apenas se ve afectado 
por la evolución ingúística. 

Hemos procurado atenernos, con la mayor fidelidad posible, 
ul texto griego, intentando respetar y transmitir el contenido de 


2 Se han seguido las normas del profesor M, FERNÁNDEZ GALIA NO para la 
traducción de la terminología métrica. Observará el lector que en gran parte de 
las notas a pie de página aparecen expresiones y versos completos en la lengua 
original; la causa es doble, por un lado el interés filológico y por otro, el mé- 
nico. 

Diamos traducción de toda la terminología métrica que apareces en los capi- 
hilos dedicados a las formas y composición de los poemas (Hephaistidnos me- 
Irikés elsupógés peri polémoatos, «Introducción a la métrica de Hefestión. El 
poes, Hephaistíónos peri polémátón, «Los poernass), por ejemplo: «com- 
posiciones libres» en lugar de apolebiméña, «composiciones á partir de ele- 
mentos semejantes» por ex hemoíón, ele; aunque otros traductores han prefe- 
nido mantener el término original. Nuestra finalidad es reflexionar sobre las 
estructuras y composiciones a las que se refiere Hefestión, sobre la denomina- 
ción que el autor emplea, y a partir de abí interpretar esta lermonología roéliica 
iflega en nuestra lengua respetando al máximo la lengua griega. Respecto a 
blros vocablos, que están regularizados, por ejemplo: coronis, colon, coma, 
ete., hacemos la transeripción al castellano a través del latín. Sólo mantenemos 
mas pocas expresiones griegas y/o latinas de uso regular en el campo de la 
métrica: Cara siíchon, in syflabamn, 2Lc. 
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forma literal, aunque en ocasiones se ha dado una traducción má 
libre para facilitar la comprensión del texto, Seguimos fielment 
la edición de M. Consbruch" excepto en los versos y/o Fragmen 
tos de poetas griegos que con tanta frecuencia aparecen en él: 
En nuestra traducción se han tenido en cuenta otras ediciones”? 


La edición de M, Conseruca incluye las partes que T, E, BarHAm, en su 
edición y traducción de 1843, excluyó por los motivos anteriormente Expresa- 
dos. Por eso, por haber seguido otra edición y por la información que ohtene- 
mos de distintas fuentes que aseguran la autoría de Hefestión (véase en esta 
Introducción el apartado «1. El antor y 5us fuentes»), presentamos la traduw- 
ción completa, que basta how no existía, 

* En algunas ocasiones se mantienen las ediciones utilizadas por M. Cons» 


bruch; Ti. BERG, Poctae ] Wrictlsracet, Leipzig, 1878-1882 (=PLG 1 YT Kock, 
Comicorim Aticorua F ragmenta, Leipzig, 1880 (=K.J, «tc.: porque $1 se acep- 
tara otra lectura la métrica del verso varía hasta el punto de resultar un ejemplo: 


contradictorio con la teoría que Hefestión quiere demostrar, sélo en estos pocos 
23505 mantenemos las ediciones antiguas de forma excepcional; en el resto de 


situsciones hemos utilizado ediciones modernas, Las ediciones utilizadas son 


las que siguen: para Alcmán, Anacreonte, Corina, Praxila, Telesila, Tirteo, Gli 


cón y los Frugmenta Lyrica Adespota, D, L. Pace, Poetas Melici Graect, 


Oxtord, 1975 [= PMG]; para Safo y Álceo, E, M. VolGr, Sappho et Alcaens, 
Fragmenta, Ámsterdam, 1971 [=W.; para las elegías de Sófocles, Anacreonte, 
Criias, Timocreonte y los epigramas y vambos de Arquiloco * Hiponacte, M. 


L-WEsr, Jambi et Elegi Graeci, vols, 1 y TL, Oxford, 1989 (2% ed.)-1998 [s Wo 


para los epigramas de Simónides, D. L. Par, Epirrammata Graeca, Oxford, 


1973 [<E | y E. Dienr, Auhalogia Lyricu Graeca, Leipzig, 1942 [=D]: para: 
Baquilides, B. S$meL1.-H. MAHLER, Carmina cum fragmentis, Leipzig, 1970 


[= M.]; para Píndaro, B. SMELL<H, MAEHLER, Pindarus. Fragmenta, Leipzig, 
1975 [=M.]; para Empéuneles H. DieLns-W. Krano, Die Fruemente der Vop 
sokraficher, vol. 3, Berlín, 1964 [=D.-K.]; para Esquilo, 8, Rabt, Tragicormn 


Graecorin Frogmenta, vol, MI, Gotinga, 1985 [=R.]: para Eurípides, R. Kam- 


MICHT, Tragicorin Graecorim Fragrnenta. vol, 5,2, Gotinga, 2004 [=K J: para 
Aqueo y las tragedias de Frínico, E. SNELL, Tregicoron Graecorum Frag: 
menta, vol. L, Gotinga, 1971 [=S.]; para los Fragmenta Adespota de los trági- 
208, R. KaNBicHT-B. SNELL, Tragicorum Graecorin Frogmenta, vol. ll, Go 
tinga, 1987 |= K.-3.J; pará Sótades y Simias, J, U. Power. Collectanes Ale- 
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También hemos incluido la medida y la traducción* de dichos 
Versos. 

Este trabajo consta, además, de un índice de nombres pro- 
pios y otros dos de términos técnicos, que proceden del campo 


sondrira, Oxford, 1923 [25C4]; para Partenio, Pílico, Eufronio y Hermias, 
H. LLovo-Tomrs-P. Parsons, Supplementum Hellenésticam, Berlín y Nueva 
York, 1983 [= $8]; para Rintón, Cratino, Epicarmo, Éupolis, los Fragmentos 
de Aristófanes, Aristóxeno, Ferécrates, las comedias de Frínico, Cratino. Platón 
el cómico y Teopompo. E, KasseL-E. AUSTIEA, Poetas Contici Graect, vols, T- 
VITEL, Berlín, 1983-2001 [<P06]; para Teócrico, A.5. E Gow, Bucolici Graeci, 
DOalord, 1952 [286]; para la poesías de Cabírmaco tres ediciones importantes de 
un mismo autor, R. PERIFFER, Callimacións, L, 1, Ciford, 1065, Callimachnas. 
Eplgrammañan Frasmenta, vol. ly Callimachns: Hvnii et Epierammata, voL. 
LL, Oxford, 1837 [=P£ |; para los proverbios, E. L. Lrotsecn-F G. SCtNEr- 
DEWIN, Corpus Pornentiorraphorin Graecorin, v0L L, Gotinga, 1964, y E. L. 
Leurtsca, Corpus Perceniographorue Graccornióa, vol. IL Gotinga, 1963 
[=Paroen Gr]; para Homero, Hada y Odisea, DO. A. Monro-Ta, W, ALLER, 
vols, 1, 3. ed,, Oxford, 1920 y TW. ALLEN, vols, 11, 2.4 ed., Oxford, 191 7- 
1919 (última reimp. 1962-1063); para las tragedias conservadas de Eurípidea, 
J DiocLe, Esrpidis Fabulee, vols. 1-11, Os ford, 1981-1994; para las de Ex- 
quilo, H. WEIR SMYTH, Aescivius, vols. TL, Londres, 1973, 1983. 

2 Algunos de los trabajos tenidos en cuenta ban sido; E RoGRÍGUEZ ADRA- 
DOS. Elegíacos y vambórrajos arcaicos, Barcelona, 1956: E. La CrocrE- 
CC. EGers Lan, Filósofos presocráticos, Madrid, 197%; L. A. DE CUENCA Y 
Prabo-M. Brioso SÁNCHEZ, Calímaco. Himnos, epigramas y fragmentos, 
Madrid, 198% M. García Teuemo-M.2 TERESA MoLimos TEJADA, Bucólicos 
priegos, Madrid, 1986; J, María Lucas be Dios, Fragmentos... Madrid, 
1983; J. FERRATÉ, Lfricos griegos arcaicos, Barcelona, 1968; €. García 
GUAL, Añtología de la poesía lírica priega, Madrid, 1980: FE RonríGuez 
ADEADOS, Lírico griego srcalca, Madrid, 1986; A. Dreraní PalaREs-HELE- 
Na RODRÍGUEZ SOMOLINOS, Poetisas griegas, Madrid, 1990, José A, MARTÍN 
GARCÍA, Poesía helenística menor, Madrid, 1994; F. García ROMERO, Berquií- 
lides, Udas y Fragmentos, Madrid, 198€; E. Crespo GOEMES, Homero, Hada, 
Madrid, 1991; 1, ML L. ABIAMO, Enrípides, Tragedias, Madrid, 2000; F. Ronbaf- 
GUEZ ÁDRADOS-J, RODRÍGUEZ SOMOLINOS, Aristófanes, Nubes, Madrid, 1905; 
E RODRÍGUEZ ÁDRADOS, Exquilo. Tragedías, Madrid, 1984 (última reedición 
en 20047, 
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de la métrica o bien están relacionados con ella, citados por 
Hefestión. En ambos se indican los capítulos y los párrafos en 
que aparecen en esta traducción, y coinciden totalmente con el 
texto griego de la edición de M. Consbruch. Con todo esto se 
pretende facilitar al lector la labor de búsqueda. Para la elabo- 
ración de los índices se ha utilizado como punto de partida el 
que ofrece esta misma edición, pero con ciertas reservas ya que 
en bastantes aspectos éste no es lo objetivo que debiera, omite 
referencias a páginas, a párrafos e incluso términos métricos del 
texto de Hefestión; hay errores en citas de versos, etc, Hemos 
intentado subsanar estas lagunas. 

Este trabajo es un acercamiento a Hefestión de Alejandría. 
que €s como decir métrica griega, se ha realizado con empeño 
y hurnildad, con la consciencia de que puede y debe ser comple- 
tado en estudios Posteriores, consciente, también, de la recom- 
pensa que supone poder participar en la recuperación de una 
pequeñísima parte de nuestra herencia clásica. 

No queremos acabar esta introducción sin justificar la nece- 
sidad de estos estudios realizados sobre Hefestión de Alejan- 
dría, a quién consideramos padre y precursor de la métrica grie- 
ga, así como hito fundamental de referencia para numerosos 
metricistas posteriores, desde la Antigiiedad al Renacimiento y 
los tiempos modernos. Este trabajo, lector, que, in memoriam 
de los clásicos, hoy tienes en tus manos, ha sido realizado con 
rigor y meticulosidad; y estamos convencidos de que no sólo es 
útil para los estudiosos del tema sino que también constituye 
una ventana abierta al conocimiento de una parcela del vasto 
mundo elásico, 
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ENCHIRIDION O MANUAL 
SOBRE LOS METROS DE HEFESTIÓN 


L SÍLABA BREVE. SÍLABA LARGA. 
SÍLABA COMÚN 


LA SÍLABA BREVE 


' Breve es la sílaba? que contiene una vocal breve? o abre- 1 
viada no en final de palabra, de manera que no haya entre esta 
vocal y la siguiente sílaba consonantes superiores a una conso- 
nante simple, sino una o ninguna. 


' Los números al margen, que irán apareciendo a lo largo de toda esta tra- 
dueción, corresponden a lá numeración de párrafos que aparece en el texto 
griego original, en la edición de M. ComsBrUcH, 

2 Bpaxeta ovika8n, «silaba breve». Loncixo (Prolepómenos y Comenta- 
rios a Hefestión 1:87, 21 55.) toma como punto de referencia al propio Hefes- 
Hón para definir la silaba breve y repite sus mismas palabras. 

3 Boa dalmerra, «vocales breves»: €, 0, 
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LA SITABA LARGA 


Larga es la sílaba! que contiene una vocal largaó, o alargada, 
o bien uno de los llamados diptongos*, de manera que a conti-. 
nuación haya una consonante, bien a] final de esta sílaba o bien 
al principio de la siguiente: por ejemplo”: Theés, 1hós y naus. 
Pero si no, no son totalmente sílabas largas, sino comunes, 
como más adelante se expondrá. 

Resultan sílabas largas por posición”, cuando siendo breve o 
abreviada la vocal, haya consonantes? superiores 4 una conso- 
nante simple entre ésta y la vocal de la sílaba siguiente. Esto 
hiene lugar de cinco maneras: 


* Marxpá cuidafr, «sílaba Largo. 

" Moxpá devra, «vocales largas: 1), 0. y Alípora dumjevra, 
«vocales indiferentess: a, L, y, 

* Sbpdoyyog. Escolios a Diomisto EL Tkacio, Arte gramática 330.0: es la 
unión de dos vocales, 01, 01, El, EL, OL, 00 A estos seis diptongos, denominados 
elfo, se añadieron más tante: IR A (ccbcrznd 

* NC ds y vave, Tres ejemplos de sílaba larga: los dos primeros contienen 
vocal larga y el último un diptongo. 

* Hefestión no emplea el término BéoLg como opuesto de pone, éste ni si- 
quiéra es mencionado, Éstos se emplean en el contexto de la rítmica, ex decir, 
cuando atienden a la duración y disposición de los sonidos en los ples rítmicos, 
y no en cl tratamiento de los pies métricos, ARÍSTIDES QuinriLIamo, 1 14, 23; 
ARISTÓXENO, Rítmica 1116, 17. 

* PLaTów, Cróátilo 424 €, ARISTÓTELES, Poética 1456 b 26, Dionisto EL 
Thacto 11. 1 

Zúpowa «consonantes»: 
LL. dposa, «mudas: By, 5, 1,7, $0, x 
2, Nulpura, «semivocales»: 
— tilerápora y ovpd, «liquidas»: A, pu, 1, p 
— ÉLTAG, «dobles»: £, E, th: 
—Ar 

Todas éstas son oóLóua rrád, «consonantes simples», excepto £. E, aa 

que 508 80TA4d, «consonantes dobles». | 


MÉTEICA GRIEGA 37 


a en efecto, una sílaba terminará en dos consonantes, 
como por ejemplo!!: 


e RÁ 
Tí puLs Le cuse TL TELXOS moless ¡PMHG 1043, Fr. Adesp.), 
(Ni'Tirinto ni ningún muro han bastado.) 

A A e Sl 

kol feos ev odAecal Emodduis) + fuevos uákops dump ¿PMG 
15, Alemán). 

(y él, asentado entre numerosos vaivenes, leliz varón.) 


también en los epigramas de Timocreonte (W. 9): 


== += | — A A 
w EvuBovievete xéps dro, vods Se mápa!? 


(por lo que conciliar de la mano, la cabeza juntamente) 
y Empédocles (D.-K. fr. 56): 


O y AQ, A 
dis emy purfore émopiévos feAloLo. 


(la sal se heló alejada de las irradiaciones del sol) 


 Introducimos estos paréntesis, que no están en el texto griego original, de 
manera aclaratoria. El lector los volverá a encontrar en Il, 2, en esta tradue- 
ción. 

Los versos utilizados como ejemplo aparecerán en griego y se dará la 
medida para facilitar la comprensión de las explicaciones métricas de Hefñes- 
tión. Igualmente, también aparecerán en griego todos los términos que el autor 
úbtilia en sus explicaciones, por ejemplo, los sustantivos o, incluso, las sílabas 
iisladas que aparecen en este primer capítulo, 

* La traducción del verso se refiere a la necesidad de conciliar o de que 
exista entendimiento entre la mano y la mente, la razón. T. FE. Bariam lo inter- 
preta como «a guien no puede tomar decisiones ¿on su meno pero sí puede con 
ol pensarmiento». 
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b) o bien están las consonantes en la sílaba siguiente, por 
ejemplo" E-crup [5 "Ev kAoínorw]. Aquí también hay que ob- 
servar que la primera consonante no sea muda, y que la segunda 
sed consonante líquida, pues tales sílabas son comunes, como 
más adelante se expondrá, 

e) o una sílaba termina en una sola consonante y tiene tam- 
bién la sílaba siguiente que empieza por otra consonante, por 
ejemplo: dA-Aoc, | 

dj o una sílaba termina en una consonante doble, por ejem- 
plo: dE, 

e) o tiene la sílaba siguiente que empieza por consonante 
doble, por ejemplo: ¿Ec, 


La SÍLABA COMÚN 


La silaba común” tiene lugar de tres maneras: 


En efecto, cuando una vocal sigue a una vocal larga o alar- 
gada o a un diptongo, por ejemplo: 


2 Koi cuidaBr, «sifaba común». Arístides Quintiliano coincide con 
Hefestión respecto a la explicación de los tipos de sílaba común. véase ArÍs- 
TIDES QUINTILIAMO, 1, 21. Querogosco cita a Hefestión para apovar la tesis 
de que no existe la sílaba común en los mismos términos que las sílabas breves 
O largas, QUEROBOSCO, Comentarios... 1 196, 9 88,1 «se sabe que Hefestión no 
dijo el límite de la sílaba común, pues no hay sílaba común; por esto bien dice 
(3, 4) se produce una sílaba común y no existe; porque ninguna sílaba es co- 
múrn, es evidente: si alguien nos preguntara cuál es la sílaba larga, con claridad 
diríamos 11) y Bco, de igual modo la sílaba breve diríamos pe y Bo. Y a su vez 
son largas xn y noc: no obstante, el posta se sirve de cada una de éstas como 
si fueran breves: MAdyxin emel Tpoing (a 2), auápa pol évvere podas ía 
1). Y sin embargo no son breves sino que resultan comunes», 

1 Los versos siguientes están incompletos, esto es frecuente en Hefestión, 
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AAA E E AH 
"Avipa pol ébvere potoa (e 1), 
(Cántame, Musa, al varón) 
A UU A —Á 
midyx87 enel Tpoínc | Le por milano la 2), 
(anduvo errante después de la sagrada ciudadela de Troya) 
E DÉ A A 
Tob képa Exe cbado Exec berdómpatl (A 109), 
(desde la cabeza los cuernos median dieciséis palmos de largo) 


Con más facilidad se encuentra una sílaba común de tal ela- 
se, s1 al menos la sílaba concluye en una parte!* de la oración, 
como en los ejemplos antes expuestos, y más excepcionalmente 
en la mitad de la palabra. No obstante, se halla también frecuen- 
temente en los otros metros. En metro yámbico, Esquilo en Nío- 
be (R. 155.1): 


o o] a —— — LL cal 
lerpas TolaTtac mapliévouo [¿Seúyxeroa]. 
(El Istro alaba a doncellas de tal clase) 


y por otro lado en un jónico a matore del Adonis" (CA 3) de 
Sótades hay lo siguiente: 


'* El verbo que falta en el verso es mepÚrel, «crecian», «median» (los cuer- 
nus). 

* En Hefestión méros no se emplea como sinónimo de métror, no sucede 
sien Loscio, Prolegámenos... 85, 

* Sótades (siglo Ia. €.) de Maronea, yamixigrafo griego, a quien mataron, 
según se cuenta, por escribir libelos contra el matrimonio, en el 2765, de Tolo- 
meo 1 Piladelfo y su hermana Arsinoe 1 (matrimonio tradicional en el Epipto 
lhiraónico, pero escandaloso para los griegos). Inventó una forma flexible de me- 
Iro que recibió su nombre, sotadeo; se trata de una variedad del telrámetmo jónico 
úomajore fHesací... X14) Sólo se conservan aproximadamente una docena 


Li 
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YU — Y MÁ UI MÁ — 
Pira Ttov Trois LOTOPLSL Béder” eonkoboar: 


(¿Cuál de los antiguos relatos queréis escuchar?) 
y en Un verso antispástico de Anacreonte (PMG 348.4). 


KR — — HQ — LL) — 
TN kov vbe emi AnBalou 
(16! que ahora en algún lugar sobre el Leteo) 


y más raramente en los hexámetros, de tal manera que Sófo- 
cles pensaba que el nombre de Arquelao no era posible ni en 
sus elegías ni en el hexámetro ni en el pentámetro, Pues afirma 


(W. 1): 


— LIL! O PE AA AL —Á 
Apxéldcus: Tu yd OUpjeTpor úbe Adyer, 
(Arqueleo, puesto que decirlo así era proporcionado en el metro.) 


y Partenio*, al escribir un epicedio ele glaco en honor de Arque- 


de versos y unos pocos títulos de sus obras. Se conserva un fragmento de 
diatriba excremental contra el auleta llamado Teodoro y títulos como: Ado- 
mis, La Hiada, El Descenso al Hades, Prtapo, La Amazona y A Beléstica, 
Adonis es una parodia mítica sobre el hermoso joven hijo del rey Cíniras Y 
de su hija Esmirmna o Mirra cuya belleza fue motivo de disputas entre Afrodi- 
la y Perséfone. El culto a este joven está relacionado con el ciclo de la vege- 
tación. 

5 Artemis. 

* Partenio, oriundo de la bitinia Mieca (otros hablan de Apamea, Mirlea o 
Pocea), vivió en Roma y Nápoles muy unido a los círculos poéticos neotéricos 
y ejerciendo gran influjo sobre ellos: Catulo y Virgilio (discípulo de Partenio, 
Mackronto, Saturnalia Y 17-18) se inspiraron en él. Son notables sus Erctiká 
pathémata (treinta y seis historias de amor) dedicadas 4 Comelio Galo. También 
conocemos fragmentos de obras clegíacas y varios epicedios: a su esposa Are- 
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larde, compuso el último verso solo como yámbico en vez de un 
pentámetro, cuando iba a decir el nombre (SuH 615): 


A A A A 
duoxpóv ouvou! Ftéocer Apxrekalfos. 
(puro será el nombre de Arquelao) 


por eso, también en Homero (no; abreviamos” la sílaba: 


— UU UY 
Mipesécato  drarcros (2 489 


(del jefe Penéleo””) 


le, al poeta elegíaco Arquelside (dísticos mezclados con yambos), a Timandro, 
á Biante, ete. El epicedio es un poema de consolación utilizado para alabar las 
virtudes de un difunto. Lo mismo que Partenio en el momento de escribir el 
nombre de Arquelaide utilizó el yambo, también Critias emplea el trímetro 
yimbico para introducir el nombre de Alcibíades en una elegía (W. fr 4), HE- 
restión, Mana? 13. 

* Systéllomen tén (syllabén), «abreviamos la sílaba», Hay algunos comen- 
lirios a este verso, Escofios A cap. 1100,23-101,2; «era Pénetáoio; pero puesto 
que al haber sido colocada la vocal 3 no era posible esto, cambió u breves. 
QUEROBOSOO, Comentarios... 1 193.4-8: spero también hay que hallar en 
Homero Híada = 489 u abreviamiento —systolén— necesario, pues en vez de 
Pénelácio —Tryekdoto— escribió Péneléojo —yvedéoto—, Y no es posible 
decir que esto sea ático, pues también hacía falta que la flexión nominal ática 
lbera Pénéleó —lIqeéñco—», J. M, Van OPHULNSEM admite una laguna 
basándose en lus sugerencias de Runa; según aribos autores, en el ejemplo 
de Homero, aunque se lea cuotéMiouev, esto no puede interpretarse referido a 
lu abreviación de una vocal que ya de por sí es breve, la c. Por Llanto, nostros 
imbién admitimos «no abreviamos la silaba» porque se ha utilizado una 
variante que por naturaleza ya es hreve; Tnueicoro, Pénéléoio (1 ono 
linveranto, Pénélzajo, Sin embargo, en el texto griego original no aparece la 
negación. 

* Héroe argivo que marchó a la Guerra de Troya frente al contingente heo- 
elo (Miada 11494; XUL 92; XIV 487, 489, 496; XV1335, 240; XWI1 597). 
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Kintón” también estimó digna de consideración en el yam- 
bo tal cosa. Pues en el drama Orestes afirma (POG 8): 


hs O A AA 
O 0 Alóvucos abrós ¿Ein  Detn 
(a ti el propio Dioniso te abandonó arruinado) 


y también: 


e e e A A A 
Immúverros Tó pérpow + oúñér juar pÉMEL, 
(El metro es de Hiponacte: no me interesa) 


Con todo, también se encuentra en los hexámetros, como en 
Teócrito (Idilio 11, 18): 


A o O Y 
vúnmiis Es TÓLvTOY pd dede Totaira: 


(sobre zona elevada, mirando hacia el ponto, cantaba tales cosas”) 
y en Homero (N 275 ): 


e A A 
oló” dperny olós ego: ti oe xpn tabra déyeoda.: 


(sé cómo eres en valor, ¿Qué necesidad hay de que digas eso?) 


= Rintón de Siracusa, siglo 1v-11 a.C. Hacia el año 300 a. €. cultivó un tipo 
de comedia de temática mitológica, se le atribuyen treinta y ocho obras que 
mezclaban lo paródico con lo trágico, tal como exigía la sociedad de la época 
que prefería manipular y mexclar los géneros literarios clísicos, no obstante el 
nombre de sus piezas responde a les del trágico Eurípides, como por ejemplo: 
Medoa, Orestes, ele, 

% El Cíclope Polifemo canta para calmar la añoranza que siente por su 
amada Galalea. 
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y también en los versos elegíacos de Anacreonte (W. 1): 


A ah a 


cnads hay en tu ánima; del mismo e sin veellación: 


y, además, en hexámetros como (11 235) 


= —— ¡DUAL — Ls, —— 

sol valoro OTapñTaL davimrórodes xapane ma 

(¡contigo habitan intérpretes, que no se lavan los pies y duermen 
en el suclo!?") 


y (e 243) 


ZU MÁ A AA LA, A 
ESperaL, Ola ODE xapuatevvdbes alév EbouoLr 


(comer, las mismas cosas que comen los cerdos que siempre duer- 
men en el zuelo*) 


tal vez por crear la impresión de que la palabra se acaba en 
xapal, de modo que yapa se entiende como si fuera una sola 
palabra. Sin embargo, con el diptongo 1, si sucede algo seme- 
jante, resulta un verso completamente difícil, por ejemplo: 


— A RÁ AA 
"Extrop ve. —Tipid poro (H47TA 200,0 244), 
[¡Héctor, hijo de Príamo!) 


La segunda forma se da cuando a una vocal breve o abrevia- 7 
da siguen en la siguiente sílaba dos consonantes, de las cuales 


4 Se trata de la súplica de Aquiles a Zeus, con estas palabras se refiere el 
héroe a los sacerdotes selos, quienes moraban cerca de Dodona, 


2 La maga Circe convierte a los compañeros de Odiseo en cerdos. 
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lá primera es muda y la segunda líquida, por ejemplo Ó-TAOb, 
por, 

e LEO HA — —Á 

Márpordé po Betkf (T 287). 

(¡Patroclo, para mí desdichada!) 


pero cuando la que va delante es una semivocal”, ya no es eo- 
mún la silaba que está antes. sino completamente larga. Se pro- 
pone como ejemplo de semivocal con líquida, lt conv, por ejem- 
plo djivós, econ y, por ejemplo €ojós, y o con por un cambio | 
dialectal, como en pdvins y rara vez con v como en Máouns y 
Mácvns. Estos nombres están en Los Eudíaca de Junto”, | 
: Sin embargo, la unión de Y también produce una breve, 
como en Las Panoptai (PCOG 162) de Cratino: 


O IÓ A AE 
AAMOTpLO YA ónOLS EmAnopoo pg povnoTor 

(con los que tienen otra cosa en la mente, olvidadizos que re- 
cuerdan) 


y en Mégaris (POG fr: 80) de Epicarmo: 


2 Los hexámetros nú están completos, Homero, Miada, T 287: «¡Patrocio, 
el ser más grato para mí, desdichada!l». Es el lamento de Briseida ante el cuer- 
pu sin vida de Patroclo, 

Es decir las líquidas —A LV —, la silbante —9,5— y las consonantes 
dobles —,£4—, éstas eran las semivocales para los gramáticos griegos anti- 
BOS, ARISTÓTELES, Poética 1436h 27, Dionisio De HALICARNASO, De compo- 
sitione verborumn [Sobre la Composición literaria) 14, D.T.631.16, Piura ROO, 
Meoralia (Obras morales) 1008 b, HErEsTIÓNS, Moria. 15,18 vw 20, 

 SUDA, Lexicon: sy, Aúnthos; ESTÉFAMO (Gramm.) Erhnica: sv. Xán- 
Mes. Tanto de Lidia junto a Carón de Lámpsaco y Helánico de Lesbos pertene- 
cían a los primeros escritores de Prosa griega que fueron precursores de los 
propios historiadores, los loporráphor, quienes fueron poco anteriores o con- 
temporáneos de Heródoto, 
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UM —Z y UI AR UU, 
EVULLOS Kal oval Éxouvoa car dblidkupos Y 


(celebrada en hermosos himnos y amante de la lira posee toda la 
música) 


Peste sonido está también en Calímaco (Pf. 61)%: 


— Eee Ll, A iS RP 


(de este Per hablaba el LeiEóS Misaiio) 


$51, adernás, en la primera sílaba la consonante final es muda 
y la inicial de la segunda silaba es consonante líquida, ya no 
resulta sílaba común, sino, al contrario, larga, como en Alceo 
(W.377H 


Al] U—I, —1=— 
Ex y dldoas dAyéna, 
íme has apartado de los sufrimientos, ) 


pero afirma Heliodoro” que la y situada después de una conso- 
nante muda produce menos sílabas comunes en los hexámetros 
que las demás consonantes líquidas: «por esta causa también 
Cratino ha escrito en los Quirones (PCOG 253) 


—Z—> — — A A, —Á AR — 
cho LEI Xelguves ¿iuuev me broBíicas 


(con excusa los Quirones henos venido a las advertencias) 


? Metro trocaico, es diferente de los anteriores. 

* + Se trata de una línea corrupta en la edición de Consbruch. La tradue- 
ción es, por tanto, conjetural y según el contexto. 

El verso completo en la edición de R. Pfeiffer es: 

mus pér Ó Minodsxyelos € Eévos, Mbs OLISaLu. 

Heliodoro de Émesa es la fuente que toma Hefestión en su afirmación 
sobre la y, la repite ARÍSTIDES QUINTILIANO E 21. 

Son palabras en boca del coro cuando entra en la vrchestra. 
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en lugar de ¿AñAub ev»: lo cual hemos de mostrado precisamen-- 
te que es falso, Con relación a que el uso es muy amplio en los 
otros poetas. demostramos que incluso también se encuentra 
muchas veces en el mismo Cratino, como en las Cleobulinas 
(PEG 94): 


a a 
ÉrTIB dio al odipa ear 1d EUTPALAL TrúdAwo 


(hay un yunque y un martillo para un joven potro de hermosa erin*'] 
y en Las Panoptai (PCG 161 E 


A, PS a AA, —— 
«parta S.0ca dopcir, ódbadual 8 od dprbpa rol 
(Meva dos cabezas y log ojos no se pueden contar”) 


y en las Estaciones (POG 280): 


A es + E, ta 


' ” L H - Es z . ", 1 
GUSE TIpos elé0s dp" Tu aber mporióórma TEKLLAPTÓL 
(ni ante la forma había alguna conjetura para el que mira) 


y hemos demostrado, además, que ¿AAvpev también se dice en 
otros metros* habitualmente, como en el Cicño (S. 1: 24 +43) 
de Aqueo””: 


e O A y LhI—L— 
Kúxvov É€ Tpóta mpós Sópous EAÑAL]LEV, 
(En primer lugar hemos marchado a la mansión de Cicno,) 


* Comienzo de un enigma propuesto por Cleobulina a los pretendientes. 
% Argos. 

Metros vámbicos. 

* Posta trágico más Joven que Sófocles, vivió en torno al 484-48] ac, 
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en el que también está la segunda persona a continuación ($, 2: 
14 +43): 


— — ki — d. — U — LEuU— 
ToLoDós hitos Tpós SúóouS EAÑAUTE. 
(habéis llegado a la casa de este mortal.) 


La tercera forma se da cuando la sílaba breve es la última de 10 


la palabra, a no ser que sigan consonantes poéticas* que hacen 
larga la sílaba, bien una sola o ninguna, como en: 


A AA AS 
ol 5€ peya idxovres emebpoyov (E 421), 


(gritando mucho acudieron corriendo-”) 


— UY UA O — LA 
ayróáp émel Ágvoie yevero Lag Te (M 143% 0305), 


(después que entre los dánaos se originó el clamor'!) 


O eS AO E 


mn ñ .u h e A z A 
Neotopa 6' oe ¿€Aodev Le mivovra Tmep eps (1), 
ía Méstor no le pasó madvertido el clamor aunque estaba bebiendo) 


2 Consonantes poéticas son aquellas que pueden hacer larga o hreve una sila- 
ba: (Herestión, Marta... 13 de esta traducción, están indicadas en los apartados, 
b,c y e). En este ejemplo concreto se trata de una semivucal. T. E. BARHAM cun- 
sidera que, en general, esta tercera forma de sílaba común se admite con mucha 
moderación. 

% El hexámetro no esta completo, Homero, Nada, = 421: «gritando mu- 
cho acudieron cornendo los hijos de los aqueos». 

Esta referencia es errónea, pues este verso no se corresponde con M 143, 
sino que procede de una lectura confusa de los versos 143 y 144: 

abtóo ¿mel ÓN Telxoc Erecoupévono evónocoo (M1 1437 

Tpúas, dráp Aovooe yéveto Laxí Te pódos Te UM 144) 

2% El hexámetro no esta completo, HomERO, Miada, NI 143: «se originó el 
clamor y la deshandadis. 
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Sa Le as me, A A A —Á 
GM TO y” dcmapra oí dbipora rdvta Húovra (1 1059, 


(sin embargo, todas las cosas no cultivadas y no labradas erecen) 


O AL UA 
kal ev ol Aório! TE EPOS Tino [2 194). 
(y los Licios un terreno acotaron*) 


aquí la sílaba común terminó en una parte de la oración y es la 
última del pie. Pues las demás Comunes que mencioné eran ini- 
ciales del pie, y ésta la que termina el pie* (al qué vw). 


1. SINECFONESIS 


La sinecfonesis* se produce cuando dos sílabas que no tie- 
HEN consonante entre ambas son tomadas por una sola. 

2 Las formas" de la sinectonesis son las que siguen: 
a) o bien dos sílabas largas se consideran como una sola larea, 
por ejemplo: 
e PAN 

El hexámetro no esta completo Hosxtero, Hada, Z 149: «un terreno aco- 
láron sobresaliente entre los demás». 

% Se han alargado estus sí] ubas breves que inician pie en los versos anterio. 
Des; uba, yéveTo, Edo, AGTAPTA, excepto per, que también se ha alarga- 
do pero te inicia pie, tal como indica el propio Hefestión, 

* Sinecfonesis es sinónimo de sinicesis, 

77 Tpómnor, «formas»; en la rítmica se enplea el término como composición 
melódica, Tpómos, cios, iden, Iradueidos como «forma», «esquemas, pre- 
sentan ciertas diferencias en HEFESTIÓN: el lérmino elsag, se refiere al esque- 
ma métrico 0 a las distintas formas Bajo las que puede presentarse un metro. 
¡Meana XA, XV 3,22; Los poemas TU 7,146,7.V l)02las partes de la 
parábasis para indicar su composición métrica ¡Los Ppoemnas VIO 2) (béa se 
utiliza para indicar las diferentes raaneras de componer poemas. P. ej: mixtos, 
monostrólicos, epódicos, ete, / Introducción q la métrica de Hefestión. El por- 
ma 3,8,11, 12), y ToómoS es cada una de lás maneras cn que una sílaba puede 
resultar larga por posición, común (Mara... 13, 4,9, 10), y la combinación de 
silabas que puede producir sinectonesis (Mara... 1 2) 
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A A 
7, 0Ux ads OTTL yuveliras avaladas (E 340) 
(¡acaso no es bastante que a mujeres sin vigor”) 


o 
BouxóA  etmel o4Te «akío (1 227) 
(bovero, pues m a un malvado) 


bj o una breve y una larga por una sola silaba larga: 


A A 
TAE ET OLLOTa TÓLTO,S) (a 183) 
(navegando por el ponto roja como el vino) 


ce) a dos breves por una sola laroa (1 253): 


E ) 
veo per por koreags Torerbanr: [evi omrówre]P 


(me rompió la nave Posidón que conmueve la tierra) 
d) o larga y breve por una sola silaba larga (B 544): 


opneas bite nic dpi erifecarw, y 
(de partir corazas alrededor del pecho de los enemigos", 


% El hexámetro no esta completo, Homero, Made, E 349: «¿atraer a mu- 
Jeres sin vigor?», Con esta pregunta el Tidida Diomedes improca a la diosa 
Afrodita tras haberla herido. Tampoco están completos el resto de hexámetros 
de este apartado 2. 

* La lectura de | ] es évocixbBuar,, 

4 Son los veloces Ahantes, guerreros implacables ante el enemigo. 
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+ e) o dos breves por una sola breve, cosa que precisamente se 
halla en otros metros, como en la Hada de Sótades (CA da): 


q A A O 


Zelov pedinge Mrdiña deELów 007" (AJLOLe. 
(Blandiendo la lanza de fiesno del Pelión sabre el hombro derecho, ) 


pero raramente en los hexámetros. De manera que Critias en la 
Elegía a Alcibíades pensaba que el nombre de Alcibíades no era 
posible, Pues afirma (W. 4): 


A A A AS 
kel vvr Kaerrior ulór 'Adrvalos orebarmácio 


Cy ahora a Ateneo hijo de Clinias coronaré) 
a A o 
Adan" voto A 
(tras haber cantado a Alcibíades con nuevas formas) 
A 
ou yáp mos Te robo Ebapuóleo édcyela, 
(pues quizá no era posible ajustar el nombre al pentámetro*") 
| 
at y 1 IZ — — | a] A, a Ll e — 
viv o" ev iopfieio KELDETOL OU ÁJpéÉTpOS. 
(pero ahora en el yambo no estará desproporcionado.) 


Además, también se halla en el hexámetro, como en el poe- 
ma quinto”* (PMG, $. 657) de Corina: 


Y Lo más destacado sobre el verso en Cuestión es que un lector al principio 
intentará expresar el nombre en un modelo dactílico, En véouor (2.2 verso) 
esto se hace imposible. Para un úyente el efecto puede ser anticipado por la 
manera de recitar el verso, 

Y En "Ada fiasrne no se miden las vocalesi y a como una sola breve, 

O dístico. 

% QueroboscO, Comentarios... U 211,3: «... algunos afirman que ex en el 
Segundo, la mayoría en el Quinto»; en la edición de Face, Poetas Melici... 
corresponde al Libro quiro (e). 


MÉTRICA GRIEGA 51 


. o A E id 
+ ? BLavEKÓS eveLo; od paw mápos Toda Kópuera 


(¿acaso duermes sin interrupción? Ántes no eras, Corina) 


y en los ditirambos en la oda titulada Aquiles (PMG, fr. 748) de 
Praxila: 


== nl, AA, A A e 
dida Tebw obirote Gupór dd erágecar mel Dor, 


(pero jamás persuadi a tu ánimo dentro de tu pecho*”.) 
Pues las de tal clase 4 


Aa A + A e 
DIC EA TÓ Y ELPOw rohécan” (A 402) 
(Mamando en seguida al de cien brazos*) 


LAA —Á 
Ala Ed dos TroW.ñs (4.350, N 682,z 31) 
(sobre la orilla de la grisácea mar) 


no tienen más sinecfonesis que la sinalefa, 
Hay casos en que no sólo una breve sino también una sílaba 5 
común se usa en lugar de una breve, como en: 


a A LA, A 1 
berópéy ebelópevoL óTTa Aelpróeocoor Leto (1 152) 
(en un árbol posadas, emiten una voz de lirio””) 


> La diosa Tetis habla a su hijo Aquiles, 

4 Estos hexámetros no están completos, Homero, Hada, A 402: «al de 
cien brazos al espacioso Olimpo», 

%% Se refiere a los principes imoyanos, ya ancianos, que se sientan con Pría- 
mó; Homero los compara con las cigarras. 
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E 


— A] LL Fer —a 
EPLTÉL Cu GRATTEw (A 15, 374). 
(en lo alto del dorado cetro) 


IL. LOS PIES 


Los pies se componen de sílabas. De éstos cuatro son bisilá- 
bicos, 

Uno dicrono, de dos breves: el pirriquio? (2), 

Dos trícronos: 


el troqueo*, que se compone de larga y de breve (—1)): 
el yambo*, de breve y de larga (1.—), 


Uno tetrácrono, compuesto de dos largas: el espondep" 
a 


* En la edición de M. Consbrueh no aparece la anotación de los sienos 
comúnmente utilizados para indicar la cantidad silábica, aquí se incluyen para 
facilitar el análisis de los pics métricos. Los Escolios B (hb. Wo, la Appendix 
Rhetorica, la Appendix Dionysiace y QUEROROSCO también dedican un capinu- 
lo a los pies, en estos textos se explica el nombre de cada uno de ellos, como 
indicaremos en las notas. 

% Tuppívios, MPOrc AE LopunTikós, Tapí aupos. «Pirriquio porque Pirro, o 
Neoptólemo, hijo de Aquiles, descubrió el ritmo de este pie, del canto y de 
la danza: o bien fue e propio Aquiles en la pira de Patrocios. QueroBOSscO, 
Comentarios... WIL213.2, Escolios E lib. Y esp. XX 298,23. El nombre del pie 
se debe a que tiene tiempos brevísimos y está relacionado con el movimiento 
de las armas, Appendir Mionysiaca XI 332, 17, TkicHa, 1367 16, 

* Tpoxales es un Gipo de vero rápido, iróqueo os el ritmo de los que c0- 
fren, Fr 1 

* “TanBos, por su parte, está relacionado con la sátira y el insulto, Fr. TV 
¡embizeín, tés (agui jón o veneno de la avispa. ARÍSTIDES QUISTILIARO, Dl6, 

“ Erovbal. Cantado en ceremonias de libación, 
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Los trisilabos son ocho, el doble que los anteriores, 

Uno trícrono, compuesto de tres breves: el tribraco, también 
llamado coreo?! (0 A), 

Tres tetrácronos: 


el dáctilo”, que procede de larga y de dos breves (— LK 
el anfíbraco”, compuesto de breve, de larga y de breve 
(u— 1); 


el anapesto”, que se forma a partir de dos breves y una larga 


(Us —, 


Los pentácronos son tres iguales a éstos: 
el baqueo?, a partir de breve y de dos largas (1: ——-k 


4 Otras denominaciones: góúpetos, TplBpayuie, BpaxbobilaBos., Tpoxal 
09, QUEROBOSCO, Comentarios... UL 217,3, «El tribraco, el braquisilabo y el 
troqueo se forman a partir de tres breves, son Irieróonos; también el coreo (se 
denomina así) porque se tomaba con frecuencia para los cantos corales; tribra- 
co porque está compuesto de tres breves, Braquisilabo porque Giene todas las 
sllabas breves. Troqueo porque SóFOCLES en su obra Fámiris (219) afirma: 

Mpómoba péiwca: TÁ Ó 000 KADOUEV 

Fpóno ua, Bcrrijac, REDESL, TMÓGEOL.» 

En Escolios E lib. Y cap. XX 300.16 sólo $e admiten las denominaciones de 
Tiifpaxus ral xopelos, «trbraco y coreo. 

6 Adierukos, pos. QUEROBOSCO, Comentarios... 012154; Escoltos Bb, Y 
cap. XX 300,27, Dáctilo porlos Dáctilos Ideos, que eran diez, a quienes denominaron 
Curetes (Kowétes), porque con su canto apartaron a Zeus, siendo niño (Aoíros), de 
Cronos: o bien a partir del movimiento de los dedos producido en las cuerdas. Heroico 
por ser utilizado para cantar las hazañas de los héroes, las genealogías herotcas, elo. 

62 Otra denominación es la de hipertético, trepderueós, QUEROROSCO, Ca- 
mentarios... 11 216,10; Escolios B lib. Y cap. XX 301.16. 

M4 AYÉTALOTOS, AVTLÓOATUAOS. QUEROBOSCO, Comentarios... 215,15; 
Facalios B lib. Y cap. XX 301,10, La denominación, «antidáculos», se debe a 
que es el pie apuesto al dáctilo. 

* Bonvlos, role tos, «hpobagueóos. QUEROBOSCO, Comentarios... 11 
216.12; Escolios B hb. Y cap. XX 301.24. El nombre le viene de su utilización en 


1] 
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el anfímacro o erético”, compuesto de larga, de breve, y de 
larga (— ww -— 
el palimbaqueo*”. de dos largas y una breve (—— Lu). 


Uno hexácrono, compuesto de tres largas: el moloso* (— 


| 

Los tetrasilábicos son el doble que éstos, dieciséis, de log. 

cuales: 

Unoes tetrácrono, compuesto de cuatro breves: el proceleus- 
mática” (LL), 

Pentácronos hay cuatro; 


el peón primero”, a partir de larga y de tres breves (| LA 
los ritos báquicos, O bien, según indican los Escoños. porque los himnos de los 
poetas ditirámbicos a Dionisos están, en su mayoria, compuestos así, Kerr. Gra- 
mo Lar 0,08, 7: el baqueo recibe el nombre de métco basárico por M. Victorino, 

bs Aqubliarpos, PTOS, mralinitós. (OueroBOScO, Comentarias,.. 1 
215.21; Escolios B lib. Y cap. XX 301.18, Anfímacro porque se colocan las 
largas alrededor de la breve, crético por haber sido descubierto por los de Cre- 
ta, peónica porque se ajusta el ritmo a los metros peónicos, 

sr Hodyufetreos, Alovianos, duTiférxrecos, QUEROBOSC O, Comenta- 
fos. 11 216.16; Escolios B liboy cap. XA 302.1, Palimbaqueo porque su rit- 
mo es el opuesto al bagueo, dionisio porque a partir de él se componían los | 
cantos dionisfacos; otros también lo llamaron TIPOOOÁLaKÓS Y TOmreuriós 
por ser utilizado en los cantos de las procesiones religiosas fen prosodívis him 
natsiy en las dionisiacas fea Dionvsiakais pompas). 

* Molocadús, Tal pakxpos. (JUEROBOSCO, Comentarios... M1 217.12; Exeo. 
lios Bib. Y cap. XX 300.21. Trimacro porque tiene tres largas. Moloso por ser 
el más largo de todos los pies. y los antiguos llamaban molosy y Más largo, 0 
bien porque fueron los molosos quienes descubrieron la forma de este ritmo. 
También se le dio este nombre en honor a Moloso, hijo de Pirro y Andrómaca, 
quien había compuesto cantos en este metro en el lemplo de Dodona. 

* Tlporekcuauariós, lodpubeos. QUEROROSCO, Comentarios... 111 217. 
21; Escolios B lib. V cap. XX 302.11. Es el primer pie doble compuesto de dos 
pirtriquios. 

*" Peónopcán, evolución dónica de la misma forma. Menmves, Escolios B lib. 
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el peón segundo”, compuesto de breve, larga y dos breves 
(IA 

el peón tercero”, a partir de dos breves, una larga y una 
breve (LU 1 — 1); 

el peón cuarto”, que se compone de tres breves y una larga 
(0 


Hexácronos hay seis: 


el jónico a minore*”, formado por dos breves y dos largas (U 
A 

el untispasto”, que tiene una breve, dos largas y una breve 
A 

el jónico a maiore””, que se compone de dos largas y dos 
breves (——U LU); 


W cap. XX 303, 7, La división de los peones en primero, segundo, tercero y cuarto, $8 

corresponde con el lugar que ocupa la sílaba larga. QUEROROSCO, Comentarios... UL 

218.4. Maior mpóros o Tammwtós, «porque los himnos se compontan de peones». 
1—1Tlalvw Sevrepos, OÓLBANTOS 0 KOUPTTIROS. 

% Telow Tpiros, ólbuuoos, eoupriós, Bedbiós. Bpópuos, dolApuos, 
QUEROBOSCO, Comentarias... MI 213.11, 

S TMaluv TÉTOOTOS, UTOPENPOTIRÓS, AprTUS, QUEROBOSCO, Comenta- 
Hs... 101 218.13, 

Yuncos dm didocovos, imrorúrLOS, QUEROBOSCO, Comentarios... VI 
218.21. Pie que se compone de un pirriquio y de un espondeo, Escolias BUb. Y 
cap, XX 0302.21 y Triecrra, 1001593, 21. 

% *AvTÍOTacTas, orovSciarós, Parxelos katé Loufor, QUEROROSCO, 
Comentarios... TI219, 2 y Escolios 8 lib, Y cap, XX 302,29, Este pie mezcla el 
vambo con el troqueo. El nombre de antispasto se debe a que «tira del yambo 
hacia el otro lados», pues empieza con una breve y una larga como el yambo y 
finaliza con una larga y una breve, lo contrario del yambo, Tercia, 11 388,2. 

6 lurazós drá ppelíovos, TEpotkós. QUEROBOSCO, Comentarios... Ul 
218,17 y Escolios B lib. Y cap. XX 302, 24. Según estas fuentes se denomina 
jónico «porque lo utilizaron los jonios, pérsico porque se han escrito las histo- 
rias sobre los persas en este metro, como en Esquilo. 
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la dipodia” trocaica 6 ditroqueo*, de larga, breve, larga y 
breve (— —i e: 

la dipodia vámbica o divambo”, de breve, larga, breve y 
larga (ua —i, ——); 

el coriambo*, compuesto de larga, de dos breves Y de larga 
ESA 


Hay cuatro heptácronos: 


el epítrito primero"! a partir de breve y de ires largas (1) — 
A 

el epítrito segundo? o heptasetno trocaica, también llamado 
caro, se compone de larga, de breve y de dos largas (—: 
a 


* Tavtorobía, «ta utopadias 0 «dipodia, 

* Arrpóxaos, drtanpálAnos, ¿(MTI ÉS, según Aristóxeno, dlichdreios y 
rocha teamtopadía (Surópecos Y Tpoxac temerosa, QUEROROSOA, Comen- 
tarios... 1 219.9; es el contrario a] diyambo, Escalas B lib. Y cap. XX 302. 19, 

% Alíoupos, Tapadinkos aufos, app raurombía. QURROBOSCO, 
Comentario... 112196 y Escolios B hb v cap. XX 302, 15. | 

“ RoptapBos, KúriLos, bropáiexetos, Barovelos ora Tpoxalow, qopcloyios, | 
CUEROBOSCO, Comentarios... 11 218,23 Y Escoltos B lib. Y cap. AX 304, 3: «El 
pie se llama coriambo polque sé compone de un troqueo y de un vambo, resultan- 
do un troguiambo, y al troqueo también se le ama 20réb porque en los coros de las 
tragedias y de las comedias se utilizan los metros tocalcos», Tiucha, Y 385.20. 

Laos epítritos presenten relación con los PR6nes, pues mientras que en és. 
los la sílaba larga es la que cambia de lugar, en aquéllos es la breve. Escalios $ 
lib. Y esp. XX 303, 21- «los epítritos son cuatro, cada uno tiene tres sílabas 
largas y una sílaba breve, según el lugar que ocupe la breve, éstos recibirán el 
nombre de primero, scaundo, tercero y cuarto», El epílrito Primero recibe varias 
denominaciones; éri.TptTOS mpúros, Ínre LOS TIPÚTOS, eopirós, DÓXILOS, 
Querorosco, Comentarios... 11 219.13 y Escolios E Lib, y Cap. XX 305, 26, 

* embrpiros Sevtepos, Ímmecios Seítepos, Dóxiuos DEÚTEPOS, KOpirds, 
Queronosco, Comentarios... 11 219.16, Meptasemo es la dipodia trocaica de 
siete unidades en Queronosco, Comentarios... XV 250.11 88. 
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el epítrito tercero” o heptasemo yámbica, también llamado 
rodio, que tiene dos largas, una breve y una larga (—— 
y: 

el epítrito cuartoS o heplasemo antispástica, también llama- 
do monogenes, que procede de tres largas y una breve 
ER 


Hay un sólo octócrono, compuesto de cuatro largas: la dipo- 
dia espondaica o diespondeo” (————]. 


IV. SOBRE LA TERMINACIÓN DE LOS METROS 


Son llamados metros acatalécticos, aquellos que tienen el 
último pie completo, como por ejemplo en un dactílico (PME, 
tr. 27.1, Alemán): 


A A A AAA A 
Muo' dre KadALorra Búyarep ALos% 


Y son llamados metros catalécticos aquellos que tienen el : 
último pie disminuido, como por ejemplo en un yámbico 


Meairpiros =plros, iremos Tpltos, Tapobirós, QUEROBOSCO, Comen- 
arios... 01 219,19 y Escolios E lib, Y cap. XX 303, 29. También es heptasemo 
la dipodia yámbica de siete unidades, véase QUEROBOSCO, Comentarios... IN 
250.11 ss, 

“"Enmitperos TÉTOPTOS, PUOVOFEUTS., QUEROBOSCO, Comentarios... 1 
219,21 y Escolios B lib. W cap. XX 305, 31. Monogenés (de un pis, — 
Murestión, Mensal., 1 12,21: es decir amonogenérions, «el que liene una 
forma para todos los géneros»), es la otra denominación del epítrito cuarto. 

P Atermóvócios, ¿apbreríplos, QUEROBOSCO, Comentarios... 11 219.23. Es 
el pie opuesto al proceleusmático y se compone de dos espondeos, Escolíos E 
lb, Y cap. XX 302, 14. 

Traducido en HEFESTIÓN, Manual... VIT 4, 


5H HEFESTIÓN 
(Y. 117, Safo): 


O ema ME E A ÓN 
Pxalporo” d búpda?, XOLpeTw 6 0 yajlBrós 
(¡feliz seas, novia, y sea feliz el novio!) 


pues aquí la última sílaba — Bpoc se sitúa en lugar del pie yám-. 
bico completo, Pero si el pie que ha constituido el metro es trj- 
silabo, también puede ser cataléctico en dos sílabas". como por 
ejemplo en un dactílico (W. 182.2. Arquiloco]"; 


— E AA 
ev 5 Botouandóns 
ten aquel logar Batusiades) 


aquí la sílaba — 815 está en lu gar de un trisilabo*", En tales Casos, 
el metro que lo es en una sílaba es llamado cataléctico in disylla- 
bar", y el que lo es en dos sílabas cataléctico in svlfabam, 


* Mapé 0 cuidaBás Elva Tí aTaAnerucón, «cataléstico en dos slabaz», 
es decir, «reducido en dos sílabas. (que es dos sílabas más corta; pues el pie dac- 
tílico, que debería tener tres slabas, presenta una sola Saba, le faltan, portante, dos - 
silabas. Esto es lo que significa «cataléctico en dos sílabas», No dehe confundir 
e esta expresión en un pie trisilábico con lo que Hefestión explica a continuación. 

* Traducción completa en HEFESTIÓN, Los poemes VILZ. 

* Herestión, Manual... TV 13,13: «trisñlabo [ectílico]». 

Y Estas expresiones pueden levar a confusión. Koradrericón elo BL 
ovlAafow, cataléctico in disyllabar, «reducido a dos sílabas» porque de tres 
silabas que componen el pie sólo falta una para que el pie esté completo, 
hatadreonór elo ova fre, cataléctico n SyHabart, «reducido a una sila- 
bas, ya que, en este caso, para que el pie esté completo, faltan dos («reducido 
a Una silabas es equivalente a «reducido en dos silabas=), El cap. VI de esta 
iraducción también ejemplifica estas diferencias, Respetamos la ex presión lati- 
ná 4 lo largo de nuestra traducción. mientras que las dus únicas traducciones 
que existen del Menal sobre los metros de Hefestión, la de LM. Van Oirerii- 
SEN y la de TF. Bartam, ambas en lenzua inglesa, sí lo traducen. 
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Son amados metros braquicatalécticos” aquellos que des- 3 
pués de una dipodia hasta el final abrevían un pie entero, como 
por ejemplo en un metro vámbico (PMG 174, Fr. Lys. Adesp. Jo 


a a A 
dy aut” es ooo mó KAeroltriia, 
(guíame de nuevo a la casa de Cleesipo,) 


aquí el pie — curro está en lugar de la dipodia yámbica completa, 

Son llamados metros hipercatalécticos” aquellos que toma- + 
ron una parte de un pie en el final*, como por ejemplo en un 
yámbico (PMG 974, Fr. Lyr. Adesp.): 


a 
ell wr dm” voca Aubelga, 
(iré, cuando se hayan librado mis partes pudendas,) 


sí pues este metro se prolonga con una sílaba”. Puede también 
prolongarse con un bisilabo cuando cada uno de los pies en la 
viciaía?* sea trisilabo, como por ejemplo en un anapéstico (PMG 
717.1, Telesila): 


“1 Metros a los que les falta un pie entero o dos silahas al final de un colon 
o verso, La braquicatalexia, al igual que la hipercatalexta, se aplica a los versos 
evando éstos $e miden en dipocdias, 

* Fragmento atrihuido a Alcmán. 

"Son aquellos en los que sobra una sílaba. 

"> Es decir, una parte de un pie añadido al final de un metro que ya está 
completo. 

6 Heresción, Manual... TV 14,7; «se prolonga con una sflaba [más ]». 

"* Hefestión dice cufuyla pero se puede traducir por dipodia, Sobre estos 
iérminos. véase Josera LeRRA MÉNDEZ, El léxico métrico de Hefestión, Áms- 
terdam, 2003. 
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a A 
a Aprejia, 0 EOI, 


(y Artemis, ¡oh doncellas!,) 


éste, junto a la sicieía completa, tiene un pie bisilabo”, el cual 
necesita una sola sílaba de un añapesto. Todas éstas reciben el 
nombre de terminaciones. 


3 En todo metro la última sílaba es de cantidad indiferente”s. 
de modo que ésta puede ser bien breve, 0 bien larga, por ejem- 
plo (B, 1-2): 


A A A A —-— 

Got ués ba Beoí Te ol AVÉPES iMTOKOpuvceTal 

(después, los demás dioses y hombres, que combaten en carros de 
caballos, |) 

a A A, —u 

ebSov mTrabbbxios, Ala El cx Exe máupos bros, 

(dormían durante toda la noche, pero el profundo sueño no domi- 
naba a Zeus) 


así pues, la última sílaba es larga en el primero, mientras que en. 
el segundo es breve, | 

6 Todo metro termina en una palabra completa: por lo cual | 
son censurables cosas de tal clase en los epigramas de Simáni- 
des (P. 81.1-2): 


A a e A 


” Léy"" Abrvalorar Póws yéveB!, mulx”  AplOTO- 
(en verdad una gran luz nació para los atenienses) 


E HerEstIÓN, Manual... TV 1412-13; «éste junto a la sicigía completa tio- 
Me Un pie bisílabo [al final]»., 
* * Añrdidopos cuan, atceas o «indiferentes. 
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ci apena | — UNA 
yebti!  Irrrapaow eretve kal “ÁAppuóóLos" 
(cuando Aristogitón y Harmodio dieron muerte a Hiparco,) 


vasu vez lo ha hecho Nicómaco en la elegía sobre Los Pintores 
(PLG 11*): 


—— — UL, —U- QU —0L —uU UU —u 
obros 5 vol ó kietvós de Edidóa mácav “ATOAAÓ- 
(ati ese Apolodoro lustre por toda la Hélade) 

A e pi od 

Supos" Y UAÓOKELS TOUPOpLO TOÉTO KAÚLOL 

(o reconoces al oír ese nombre) 


Esto sucedía por la necesidad de los nombres, pues no tie- 
nen sitio. Algunas veces también los utilizan los cómicos en sus 
5 - L A 
bromas, como Eupolis en Los Purificadores (16 E): 


— —U ULLU —U —= U —=U YU 

SAM” ox SuvbaTór écTu ov yáp aid Tpo- 

(mas no es posible, sin embargo, no) 

— —AJ —— —— A ——=, AAA El 

Bovdeupa dactatovoL TAS MÓdLS pÉYo, 

(examinan una resolución provisional importante de la ciudad) 


Y. EL METRO YÁMBICO 


El metro yámbico” admite en las sedes impares'", el yam- 
bo, el tríbraco, el espondeo, el dáctilo y el anapesto; y en las 


* En TricHa, 1368.17 se recuerda a Hefestión en los comentarios al metro 
yimbico. 

MM Trrestión, Mansal.. Y 15.18: een las sedes impares Jesto es; la prime- 
ri, la tercera y la quinta]». La edición de M. ComsBRUCH omite esta explica: 
ción que, por el contrario, T. E BarHam mantiene. 


ha 
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pares'”, el yambo, el tríbraco y el anapesto. Esto es constante 
en los cómicos, pero en los poetas yámbicos y trágicos es más 
Taro. Así pues, cuando es acataléctico admite en la última el. 
yambo solo o un pirriquio a causa de la sílaba indiferente; pero 
cuando es cataléctico, el penúltimo pie es un yambo —o rara 
vez un tribraco—, de tal manera que resulta un anfíbraco o un 
baqueo como fin de verso! 

Se pueden distinguir aquí los dímetros acatalécticos, cOmO, 
por ejemplo, los cantos anacreónticos que están escritos enteros 
asi (PMG 428 y: 


LI— 4 a Li — L— 
cpéw Te Endre ode EpEnp li 
(de nuevo amo y no amo) 

— GR TA a] 
cl poíborna, eo HELL DO cr. 
(y enloquezco y no enloquezco,) 


y los trímetros (PLG 84=PMG 425.1] , Añacreonte): 


A 


¿ore Eévonoi perdi XOLS ÉOLkÓTEG IMA 
(5015 semejantes a anables extranjeros) 


Y! HEFESTIÓN, Mannal.. Y 15.20: «en las sedos pares [esto es; la segunda, 
la cuarta y la sexta]», 

1 or Takdelo, Consiste en uN pie entero * una silaba más. 

% En la edición de M. COMSBRUCH, que sigue a Tr. BERGk, Poerae Lyricí 
Graecl.. (PLG 89) se lee do: la métrica del verso no varía aunque en Pace, 
428.12, se lea ¿pés. Según esto nos enconteamos con un caso de sinecíi oncais, 
en concreto el tipo (b), véase Herestión, Manual... 1 de esta traducción. 

"> La edición de Pacr ¿PME 425.1) presenta un orden distinto en el Vers, 
la métrica varía; 

e o DON 
Eelvotciv dore HEldlxocoiv dores 
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y, por ejemplo, el tetrámetro de Alceo (Y, 374): 


—— WU _——— U —=] — U— UU —U— 

Agfal pe kopdceóovrTa, óc£al, Alcoopal de, ALOGOLLaL 
(¡Recibeme, que vengo de fiesta, recíbeme, te lo suplico, te lo su- 
plico!) 


Y el dímetro cataléctico llamado anacreóntico, por ejemplo 3 
¡PHG 429, Anacreonte): 


RIA CBE Dl o AOPTON 

o pév Béde púxecoBal, 
íel que quiera luchar.) 
LU—uU —. U—— 
Tápeoti ydp, laécO, 
(tiene derecho, que luche.) 


y, por ejemplo, el trimetro de Arquíloco (W. 188.2): 


- Q— AA AÁ 
pl pe sd Y y -. 
Opos, Koxcob Sé pnpaos kadapel 
(un sendero, purifica de la sórdida vejez) 


o como el tetrámetro de Hiponacte (We 119): 


—— U—=U1 —= U— U_— A) — UI 
el pol yévocTO mepbevos «aAn Te kol Teperval”, 
(ajalá tuviera yo una doncella hella y delicada.) 


La forma cataléctica 0. — ls —, —— ) $0 encuentra a menudo al 
final de uno y de varios cola acalalécticos, En el primer caso los dos cola pue- 
den reunirse en un verso, el tetrámetco cataléctico, Cuando los cola no forman 
versos kata atíchon se los escribe por separado, 


15 
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Se puede distinguir entre los metros acatalécticos el llamado 
metro cojo'%, cosa que algunos afirman que es descubrimiento 
de Hiponacte y otros que de Ananio, pero se diferencia del ca. 
Trecto en que aquél tiene un vambo o un pirriquio como último: 
pié gracias ala sílaba ind iferente, mientras que éste presenta un. 
espondeo o un troqueo. Pero el metro cojo no admite los últimos 
pies trisílabos: ni dáctilo, ni tríbraco, ni anapesto; sino, sobre. 
todo, yambo, cuando, además, es apropiado (Pf. fr. 191.1, Calí. A 
maco, Fambe 11": 


A a el a AO o 
Aeotoab Irrvarros: 010 yop dd” Tras, 
¡Escuchad a Hiponacte: pues no estoy aquí) 


tl VECes Es un espondeo, y entonces resulta más difícil (W. 84.17, 
Hiponacte): 


e e 


ET” Expor Educar Soren diddvra eres, 1 


'% En métrica gnega, el «metro cojas recibe el nombre de xków, como en 
Hefestión, y se opone al «metro carrecton desde el Punto de vista ríímico, dpión, 
Metro cojo es el que resulta de la interrupción del ritmo del verso en el lugaren el 
que el ritmo está más marcado. En éste ejemplo de Calímaco se obserya que el 
6." pie es un espondeo en logar del yambo obligatorio. La dendeninación de metro 
zojo se refiere a la modificación que sufre el último de sus pies. Hefestión nombra 
a Hiponacte y a Ananio como descubridores del metro. Este tipo de metro es carac- 
teriístico en los metros yámbicos y trocáicos. El trimetro yámbico acataléctico cojo 
también recibe la denominación de coliambo, chcliambon, 0 escazonte, akazón. 

1" Escoliosa ARISTÓFANES, Mubes 237. Eodijaxyos” edioócat" — hina 
avril oro «cal yóp ficus finde Suid. v, 4) vol), 

' En la edición de M. CONSBRUCH (PLG 4%), la métrica varía en el primer 
pie: en Bergk es un espordeo, mientras que en West es un yambo: pero no su- 
pone na contradicción puesto que el metro yámbico también ade te vambo en 
las sedes impares. Por otra parte, hay una variante: dúxam: (BERG), derpecor 
(WEST); nosotros Seguimos y West, 
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(arrastrando hacia lo alto lo mismo que el que frota una sal- 
chicha!" 


VI EL METRO TROCAICO 


El metro trocaico admite troqueo, tríbraco y dáctilo en las 
sedes impares; mientras que en las sedes pares espondeo y ana- 
pesto. Cuando es cataléctico admite sobre todo un troqueo al 
final, en otras ocasiones un tribraco también. Pero si es braqui- 
cataléctico prefiere no presentar un final tetraserno. 

Se pueden distinguir aquí los versos catalécticos; por un 
lado el dímetro cataléctico llamado eunpideo o lecitio, como 
por ejemplo (Eurípides, Fenicias'" 239 ss.): 


—= Ly — LL — l_ e 

viv Dé pol TIpo TELXEÉnL 

fmas ahora, contra mí, ante los muros,) 
== Lj== 

AoúpLOS pLoAowe Apas 

(impetuoso ha llegado Ares) 


y el trímetro cataléctico, como, por ejemplo, el de Arquiloco 
(W, 197), al que algunos llaman vámbico acétalo: 


Me E as dl, 
elo dkpov ÉAKioL, iorep dale iaa. 

2 Hiponacte es sorprendido cuando está con Arete, la amante de Búpalo. 
pomo se deduce de los versos que siguen, véase W. 84.18 ss, 

M0 Los versos 239 ss. de Festotas son utilizados por Hefestión cómo ejern- 
plo del dímetro trocaico cataléctico también llamado euripideo o lecitio. “TRI- 
CHA, 1 372,20-23, indica que Eurípides también se sirvió de este melro en 
tros dramas, entre ellos COlrestes. 
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il o DA 
¿elimáTep, yápov per ou dato lll, 
(Padre Zeus, no he celebrado mi boda.) 


y el tetrámetro cataléctico, por ejemplo (W. 88, Arquiloco): 


ra ÍA a SE 
"Entin, mi Snqur” dvoABos abpolécta Otpariús; 
(Erxias, ¿dónde se reúne de nuevo el infortunado ejército?) 


este tetrámetro resulta cojo! 2 también, cuando el penúltimo ple 
és Un Espondeo, como, por ejemplo: (W, 122, Hiponacte): 


A o EA A je + 


Ma Tporijup Exnbré pue xpñ To 0óTa Sáleoba, 


como un timetro yámbico acéfalo á RI 1 0, Esta expli 
cación se debe probablemente a la aplicación de la epíploca, que los latinos 
tradujeron como implicario [creación de cole o de VErs08 Nuevos por omisión, | 
aféresis —adripene— a abición — npórtcos — de nao de varias sílabas a] 
comienzo del colon, este fenómeno Es conocido entre los metricistas antiguas 
bajo cl término cpiploca, con avuda de la cual se podía deducir un verso trocaj. 
óo de un verso yámbico). Siguiendo este sistema, los yambos Y los iroqueos 
estaban comprendidos en una epíploca de sicigías de seis moras y hexasemo 
que comprende dos tipos de metros (Escolías AID 110.10 CoxsBrRUCH). Como 
ejemplo, el antor de los Escolios 8 lib, 11 cap. 1258.10 cita un trímetro yám- 
bico acataléctico que por omisión de la sílaba inicial se convierto en un trimetro- 
Irocáico cataléctico: 
A AE LIL —, 
im Kdaikre Muúctal 7' erippoal (Esquivo fr 139) 
e a 
tv Kdike Múcouol TEmppeal. 
* Es cojo porque hay espondeo en el 75 pis, que es sede impar; por tanto, 
interrumpe el ritmo del verso Hocalco. 
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(otra vez es necesario que yo lleve el proceso de Metrótimo'** en 
secreto.) 


y sucede que muchos también se han servido del pentáme- 
tro aunque sea hipérmetro, como por ejemplo el de Calímaco 
(PL. 399,1, Epigrama LAVO): 


Mr A A A AA A 
epxetaL moAtc per dl yalor Saruñtac am olumañs XLow 
(tras surcar el Egeo, mucho lega procedente de Quíos abundante 
cn vino) 


También hay que distinguir aquí el dimetro braquicataléct- 
vo, el lamado itifálico, el cual ha utilizado primero Arquíloco, 
iras haber unido éste al tetrámetro dactilico, como, por ejemplo 
(W. 188.1, Arquíloco)'*: 


A | A 2 
oúxéB ópuis BálacLS Amado xpós kdpyeral yop nón 


(ya no resplandeces de la misma manera en tu delicada piel; pues 
se arruga sin dilación) 


Otros, después, también lo introdujeron en el verso yámbi- 
£o, como el propio Calímaco (Pf, 197, 1-2, fambo WU): 


e Ó -—— 
"Epuás 6 epde palos, Alvíwv deós, 
¡Hermes Perferco, dios de los de Eno, 


— L.. r— A LL) 
ep TO buyabyeua. 
(soy para el que huve de la lucha, ) 


IM Enemigo de Hiponacte. 
1 Tetrámetro dactílico ( odxé8”...oaxpáco |, itifálico (rápdetol... 57). 
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[gualmente, también hay que señalar el tetrámetro braquica 
taléctico, por ejemplo (POG 244, Fr. Com. Ad.J: 


O A Er 
ou6* Apurlar OPdTE Trend dr ¿0 nuleÚs 
(¿no veis que el Pobre Aminias está con nosotros?) 


Y entre los acatalécticos, el tetrámetro es de destacar, por 
ejemplo éste de Anacreonte (PLG PÓ=PMG 418305: 


al O O PA —-l— > 
ALÍ peo yéportos ElLedeLpa xpucómeme koupa. 1? 
(escúchame que 50Y UN anciano, muchacha de hermosa cabellera, 
de peplo de oro, 


'2 En la edición de M. Corsaruca sobre H efestión, Manual. YI d 
cf. Escolfíos B 10 cap. Ylll pág, 271.11 5e lee “Apucubics en este rerso, el ejem- 
Plo de Hetestión procede de Ey Com Ad. 39 K.; nosotros mantenemos la edic; ón 
de R. KasseL-C. Aeris Parque, sea una lectura o la otra, la medida no sufre 
modiicaciónes: apentior AH, Escolies; áuup=-DI7 Ayu Meincke ante Poetal 
verda 1ó rob Apesblos inserenca Meat Pritesche Qu, Ar. pág. 256, accepta 
Meineki contectura 0" Ajuriaw, Sobre estos nombres, Áminias istelos m1) 
y Anipaias Estudos y-11) SUba, Lexicon, a 1877: Apeujino Alrueloc, Ropa 

5% PAGE, PCG 418: KALÍL peo yéporros EUÉRCL apucóreke opa, 
peu codo. La escansión KAUBL peo FÉDCYTOS, 10 1442, presenta un tribraco | 
en sede par del metro Hrocuico. Por esto motivo 32 ha mantenido la edición de 
Bergk, y no la de Page como cs lo habitual en este trabajo: pues si se acepta la. 


UY Ebte e 


ríados como en los SisIemas, Anacreonte no mantiene siempre la diéresis meo- 
dia inherente al verso que normalmente sigue gl enarto pie, aquí se omite y ha 
sido reemplazada por una diéresis después del tercer Die, tras yéparros. 
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Así pues, estos metros son los más destacados aquí. 

Los yambógrafos, sobre todo, se sirvieron del dáctilo que 
cae en las sedes impares, rara vez los trágicos, pero los cómicos 
continuamente, como en el yámbico del anapesto en la sede 
par; pues cada uno es irracional'*, Ya que ni en el metro yám- 
bico se utilizaba un anapesto en la sede par, en la cual ni se ad- 
mite un espondeo, y en donde la resolución es el anapesto; ni en 
el metro trocalco se utilizaba el dáctlo en la impar, en la que ni 
se admite un espondeo y donde, de modo semejante, la resolu- 
ción es el dáctilo. 

Sin embargo, incluso en los versos catalécticos se admite el 
Iríbraco, como hemos dicho antes, ho sólo el troqueo como al- 
punos creen; hay este ejemplo (POG 245, Fr, Com. Ad.J: 


— MÁ, O A A UH MU UI — 
Tv mod dvópas tl Snuloupyols Grmoqavir 
fos mostraré a los varones de la ciudad que son artesanos.) 


pues siendo fin de verso arodbaro!”, es evidente que el penúl- 
limo pie es droga, un tríbraco, como se ha dicho antes, 


META eros, «irracional». Sílaba irracional es la que no tiene cantidad Aja 
par sí misma (ni es absolutamente larga mi breve), su cantidad es la que el me. 
tro exige. Su duración es superior a la de una sílaba breve e inferior a la de una 
larga. En algunos metros, cele o versos hay lugares en los que la cantidad de 
la sílaba es variable, depende de la voluntad del poeta, per ejemplo: en un tro- 
queo (— 40 puede haber un pie que presente el aspecto métrico de un espon- 
deo (——2. sin embarzo, el valor rítmico de este pie no es idéntico ul del ver- 
dadero espondeo, pues la silaba larga que resulta de esta sustitución es una 
sflaba irracional porque es más breve que la larga ordinaria del espondeo. La 
relación que hay entre estas sflabas es de adogía, «irracionalidad». 

12 Estas dos palubras apurecer sin ucenluación en lá edición de ML Cons- 
ARUCA: amopwan, aroga. Tampoco están acentuadas las sílabas — Anos (Mea- 
cl. VIEZÓ, ai ar per ¿Manaal. 110), 
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VIL EL METRO DACTÍLICO 


El metro dactílico!'% admite dáctilos y espondeos en todas las 
sedes excepto en la última: en ésta, si es acataléctico, tendrá un 
dáctilo o a causa de la sílaba indiferente final un crético: pero si 
es cataléctico, las formas resultarán reducidas por eso o en una. 
sílaba o en dos sílabas. Y el uno se lama cataléctico ín sullabam 
Y el otro cataléctico jm disyllabam. 

Se puede destacar aquí el hexámetro cataléctico ¿n disvila 
bam, el llamado hexámetro, por ejemplo (A 1% 


AO — A —Á IL 4 
añvte derñe Bed Titidsen Axyuiños, 
(canta, diosa, la cólera del Pelica Aquiles, 


pues en la última palabra, en — Anos, el dáctilo se reduce en una 
sola sílaba'”, y el pentámetro cataléctico in disyllabam, el la 
mado simieo, por ejemplo (CA Ur: 


rara de, A LA Ll LA — A, E z 
Xulpe dvar “Exate, Cabéas páicop nfagis 

(¡Salud, soberano que hieres de lejos!2, dios afortunado de la sa- 
grada juventud!) 


y el letrámetro cataléctico in disvllabam, del que Arquiloco se 
sirvió por vez primera en los epodos (W, 195): 


“! En TricHa, 1378.23 65. $e tecuerds a Hefestión al tratar este metro y las 
distintas variedades que presenta, 

2 Es una silaba más corto, 

'2 El pacta helenístico Simias utilizó esta pentapedia, probablemente £orá 
itíchon, El verso no cuenta más que con dáctilos sí se exceptña el último pié. 

125 Apolu, 
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ÁS A 1 — 
| danvópevor kaxóv olcoó dyeoDal, 


| (Mevarse a casa una desgracia evidente, ) 


después, Anacreonte también compuso cantos enteros en este 
metro (£MG 394 a): 


— AAA LA Rd A — 
móbpiches xaplecaa xeALbol 
(amable golondrina de dulce canto) 


y (PMG 394 b): 


— — —U U—U UU 
puérea Snore qulaxpos * Aden 


(otra vez pretende esposa el calvo Alexis) 


Estos son pues los ejemplos de los versos catalécticos ín 
disvllabam. 

De los catalécticos in svllabam Arquiloco ha utilizado la 2 
pentemímera!* en el epodo (W, 182,2): 


A 
ev 5e Baerovotabas!* 


y Alemán la heptemimera (PMG 1191 


— SE, En 0] la Lo tea 
TATTA EL 019 ev O SB LOS amas 


(estas cosas como el pueblo entero) 


M3 Tó rordnupepes, equivale a cinco medios dáctilos, véase MANTISSA, 
Peri tomén CPscudo Hefestión), 352. 11 Dicho de otro modo, ex la parte «del 
versa que consiste en dos ples y medio. HEFESTIÓN, Mearnaal... VIT 22.1-3: «de 
los catalécticos ín svMlabam Arquíloco ha utilizado la pentemímera [que con- 
alste en dos pies con una sílaba más] en el eposlos, 

'* Traducción completa en Los poemas WI 2, 


5 
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Y delos acatalécticos, Arquiloco hizo famoso el tetrámetro po 
colocarlo delante del trocaico llamado itifálico, así (W. 188.1) 


E 
CUKÉS” Ouós Bálles árrado APoa” kdpperea yáp eq !2s 


a A A A —Á A, — LL 
Múc” dye KadMuóro BuyaTtep Alós 
(¡Ven, Musa, Calíope, hija de Zeus, ) 

a A Ad E 
Ax Eparóe éméaw, em A ¿E pon 
(comienza unos versos de dinar; pon deseo) 


e ol Nu AA 
Op Kal xaplerra Tin FODÓL, 
[en el himno y gracia en la danza!) 


Éstos son pues metros dactílicos comunes. 

Los llamados versos eólicos tienen, sin excepción, el primer 
pie solo de dos sílabas sea el que sea: espondeo, yambo, tro- 
queo 0 prrriquio; peto todos los de en medio son dáctilos, v el 
último antes del final dáctilo o crético por la cantidad inditeren- 
te de la última, si es acataléctico: pero si es cataléctico, también 
las formas resultarán reducidas por eso a un bisilabo y a una 
sílaba. 

Por tanto, el hexámetro eólico cataléctico es así (V. 368, 
Álceo)y12: 


% Traducido en HEFESTIÓN, Manta. YT 3. 

2 El colon dactílico es el más común en los sistemas dactílicos, también 
e éncueñtra en las estrofas dactílicas Y entre los asinarietos. 

'* La hexapodia es el verso más extendido de las dáctilos eólicos. En estos dos 
ejemplos están representadas Ja hase pírrica (0100 y la hase espondaica (=-—), 
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A A A E 
Kéhpual tea Tóv xaplevutra Méveja KaAÉcoaL, 
¿Solicito que oí llame al agradable Menón.,; 


AAA O 
al xp q ymocias ETÓVACLO Enouye yérnobal 


(si es preciso que para mi haya gozo en el banquete) 


y los pentámetros catalécticos in disyllabam (Y. 115, Safo)'*: 


LR UA, A — 
Tiwo',6 bihe vdpBpe, cdios ¿iccóns: 


(¿A qué, querido novio, voy a compararte honrosamente?) 
rr dable Ale lim 

ora fpabrra de PaÁboT” ELO co 

ía una rama Mexible principalmente te comparo) 


y el tetrámetro (Y, 110, Safoy'" 


[- 1 
21 Bases de estos tres ejemplos de tetrámetros cólicos: yámbica (1), pi- 


== — 1, LA, — — 
ups Túáñes ÉTTA OPÓTYuULOL, 


(El portero fene unos pies de siete brazas,) 
AA — UA — A] 

Tú 6€ cápBala mepmelócia, 

(las sandalias de cinco pieles de buey.) 

— — — 4 U. — UI —U 
TioovyyoL 5£ Séx' ¿ferdmnoar 

(diez zapateros las confeccionaron. | 


2 En estos dos ejemplos se observan las bases yámbica (1) y espondalca 
e 


trlca (0 14) y espondaica (——). 
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A A l— 1 La, a Ak LiT—Z LIA) 
Hpúpor pév Eyo cédev Aro. mádal mora te? 


(Atis, vo te amaba con pasión, hace tiempo un día) 


y el tetrámetro acataléctico es así (Y. 130, Safo); 


a A 

Epos Bquré yá AvotuéAns Bóver, 

(De nuevo Eros el que afloja los miembros me perturba, ) 
AA AA 

YAVKÚTLCOOL Apaxavol ÓpTETOL 

tanimalucho agridulce, invencible.) 

A 

AmTÁL, col 5' Ejpeben EL mixdero 

(Aris, desde hace Hempo te resulta odioso) 


—. 


de LA, A 1, —Á e 
Hoorticón», em EA bópouedar Tórn 
(pensar en mí, y tu vuelo se dirigc hacia Andrómeda.) 


Hay también algunos versos dactílicos llamados logaédicos, 
los cuales precisamente tienen dáctilos en las otras sedes, pero. 
la última sicigía es trocaica. De éstos se pueden distinguir el 
que tiene una sicigía trocaica en combinación con dos dáctilos, 
llamado decasílabo alcaico (Y. 328, Alceo): 


1 Bases de estos pentámetros eólicos; trocaica (0), yámbica í Li), pirri- 
ca (14) y espondaica (=-—), 

3 rróra UL HeresTiÓS, Merial.. VII pág. 23.17 móra Blomfield. Na se 
produce niagún tipo de alteración métrica. Koster lo denomina hexapodia eóli- 
£a y, según este autor, la parte de en medio comprende tres dáctilos completos; 
lá métrica sería: La, — MO UR, 
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A Ll, a CL a ARA 
aL TL EMT. ESFATLOLOLL OLKELS 
(y eros alguien que vives en la lejanía.) 


y el que tiene una sicigía trocaica en combinación con tres dác- 
tilos, Mamado praxileo (PM4G 754, Praxila): 


A, A 
y 6d rá: Buplbue ka Aóv Euplémoloo 
(¡ob tú que diriges bella mirada a través de las ventanas, ) 


i 5 te ; A 1 4 

mapbéve TÁL kebadór Tú 6 Ccucpde vida 

doncella en lo que se refiere a la cabeza, pero novia por lo de 
abajo!) 


VII. EL METRO ANAPÉSTICO 


El anapesto admile espondeo, anapesto y rara vez un proce- 
leusmático en cualquier sede, y en los poetas dramáticos tam- 
bién admite el dáctilo. Al estar éste dividido en sicigías, tiene 
seis clases de finales!”; hipercataléctico ta disyllabam, hiperca- 
taléctico in syllabam, acataléctico, cataléctico in disyllabam, 
cataléctico in syllabam y braquicataléctico. 

Se puede distinguir aquí el tetrámetro calaléctico in sylla- 
bam, el llamado aristofanco (Aristófanes, Nubes 962): 


1 ld A AA lo Ln 
br” ey Tú Siala cy ido» ka cppoclta] VESÓLLLOTO" 


¡cuando yo Morecía diciendo cosas justas y se practicaba la Lem- 
planza!* 7 


'Armrobégels, «terminaciones», «clases de finales». T, E, BAaRHaM man- 
tiene el término griego. 
14 ¿Explicaré, pues, cómo era la antigua educación cuando yo forecía...». 
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se llama aristofaneo no porque éste fuera descubierto primero 
por Aristófanes, ya que también está en Cratino (POG 235)5%: 


a A RO y A a UI — 
xaipere Saljioves dí Acháseras Bowóriov oido apolpns, 
(¡Salud dioses que a la Beocia Lebadia, campo fértil de labranza" y 


sino porque Aristófanes se sirvió mucho de él. 
Y antes que Cratino en Epicarmo'”, quien ha escrito tam- 
bién dos dramas enteros en este Metro; los Coréuontes!* y el 


Estas palabras proceden del Discurso bueno, personificación Y representación de 
los valores educativos tradicionales que tanto ben hicieron a la Hélade. pero gte 
ahora están en desuso frente a la moderna educación que propone la Sofística, 

"2% Este verso corresponde a la obra Frafonio de Cratino (R. KasseL-C, Aso 
Ti, Poeta Comici), 

28 La fertilidad de Beocia también se menciona en? ARISTÓFANES, Nubes 
336; PAUSAMIAS 1X 30, 4 y 3; y Estrañón IX 2,1, entre otros. 

1% Epicarmo vio el desarrollo de la comedia a partir de dos influencias: la 
primera en los directores de las canciones fálicas, es decir, los jefes de las 
“OmMparsas que acompañaban a los phallos, falos, en la procesión durante las 
fiestas Dionisias de Atenas. Esta lcoría queda reforzada por la palabra griega 
para desianar a la comedia, komodía, que quiere decir «canto de un komose, y 
deriva del griego Lommnás, procesión de comparsas que cantaban y bailaban (no 
deriva de £omé —aldea— como pensaba Aristóteles): Ja segunda influencia 
fue la del drama siciliano ttentendo presentes las comedias de Epicarmo) que 
se había tenido en cuenta a efectos de la trama de la comedia ateniense. En 
cualquier caso no se puede afirmar hasta qué punto Epicarmo o los megirenses 
tuvieron influencia en su desarrollo, 

' Chareñontes y Epínitos: Denzarines y La festa del triteifo. Por las noti- 
clas que tenemos de HEFESTIÓN ( Manual... VIT25.11) deducimos que el uso de 
los actores y el coro era muy diferente del de la comedia ética. Hefestión nos 
dice que las obras Choreñontes y Epititos estahan escritas en tetrámetros aña- 
pésticos, y ha llegado a ponerse en duda la existencia de un coro en sus piezas. 
Sin embargo, el plural de algunos títulos sugiere la presencia del mismo en la 
Pepresentación. Epicarmo introduce el diálogo en sus dramas con anterioridad a 
la comedia ática. 
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Fpinico. Aristóxeno de Selinunte resultó ser un poeta mayor 
que Epicarmo (al que también el mismo Epicarmo cita en Logo 
y Logina* (POG fr. 881%: 


ol robo ldpfous col TÓL Y ApLoToY Tpórros, 
(quienes ... los yambos y el + mejor modo) 


óvompáros elonyioa0” Oprorógevos) 
tel cual Aristóxeno fue el primero que lo introdujo) 


y del mismo Aristóxeno, en efecto, se recuerdan algunas cosas 
compuestas en este metro (PCOG Tr. 1): 


IS e A MA 2 
TlG dal cors mielera TApÉxEL TL QavApUTE 7 Tol pLEpTELS 


(¿qué mortales muestran mayor orgullo? Los adivinos) 


Por otra parte, al verso que tiene un espondeo y no un aña- 4 
pesto en el penúltimo pie hay quienes lo llaman lacónico!”, 
presentando el siguiente ejemplo (PHG 8557): 


'- ATEMEO, Banquete de los eruditos WITTL, 20.17% sv. Epiícharmos. De 
lipicarmo hemos conservado alrededor de unos cuarenta títulos, la mitad de 
ellos presentan una situación mítica distorsionada con fines cómicos. Útras 
vomedias de Epicarmo ponían en escena situaciones de la vida cotidiana. Titu- 
los como Discurso y Discursina (Lógos y Logina) trataban el tema popular de 
lstrkrists o disputa de figuras simbólicas; Logína se ha creado como la forma 
lemenina de Légos. Los fragmentos conservados no nos permiten concluir 
nda sobre la forma y estructura de sus comedias. 

MU Sobre estos dos posibles versos, sabernos por Escolios A WI 133 35, que 
algunos no les consideran versos: «unos los miden como versos empezando en al 
mobs Láppdove, mientras que otros dicen que se coloca para recordar a Aristóxenco 

5 Recibe esta denominación porque el poeta lírico Alemán era laconio, y 
purece ser que fue el primero que $6 sirvió de este metro o bien el que más lo 
utilizó (véase Oueronosco, Comentarios... VII234,19 ss., Escolios a Esquilo, 
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a la Ui—, —— y 
Mer 0 Enmápres Evorio kobpol zori rá "A peo KLVUCTLA 


(¡oh jóvenes armados de Esparta, dirigíos a la danza de Ares!) 


Cratino demostrará que también se encuentra en el llamad O 
aristofaneo el penúltimo pie sin distinción, un añapesto O es 
Pondeo, pues al comenzar las Odiseas (PCG 143. LF se sirvió de 
ste metro: 


e a JÁ Ri rs LE 
TES au TÓvTO” katéxovo" aupa; Vépos aúpdvor TóS OPÚOL, 
(¿qué vientos se apoderan de nuevo del ponto? Veo aquí una nube 
que se eleva hasta e] clelo,) 


Y Construyó algún verso compuesto también por espondeo en el 
Penúltimo pie (PCG 143,2): | 


E A J 
US e pódAcv Tolo TiócAloss A vos mudo ne bapx. 
(mientras que nuestra nave más obedezca a los timones!” 


Esto acerca del letrámetro. 


Da a, 


Teberirse q Lacedemonia, 

* D.L.Paon, Poetúe Melict..., son dos versos. el primero yor” — obpor 
Y él segundo rei — kivaciu; según este editor corresponden a Tirteo 
16 Bergk Diehl. Carmina Poputaria 19). Se trata de los embateria, embaéria, 
% Cantos tradicionales de Euerra, por esto el autor alude a la «danza de Arcas, 
dios de ja guerra. | 

18 Som Las palabras de Ulises, o del Coro, que huye de la tempestad que le. 
viene encima y arriba a la isla de los Cíclopes. Homero, Hada 11 44, N 00.0 
286, b 54 - 36, etc. 
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En trímetros Simias de Rodas escribió un poemita entero 
(CA 94 


A UA ÁS A —Á 
loria dyva, am cifeliae peca Tobi 
(Hestia saprada, en medio de hospitalarios muros) 


El dimetro cataléctico se lama paremiaco!* por existir al- 
gunos proverbios en este meLro. 


EW — UU —LuU—Wu4 : 
róTe El “Aprepie oÚx Exópevoer (Pareem, Ge. 1 229,9 
(¿en qué momento Artemis no formé parte del coro?) 


pue 


IS RÁ UY 
«al ópropos Él Aaydvorcir (Parcen, Gr. 1 100.57/%, 
(también hay una planta silvestre entre las verduras) 


Sin embargo, hay proverbios en versos épicos y yámbicos, 
y no en este metro sólo, de manera que, sin razón, a éste solo lo 


4 “lstria por Ecrtia, T. E BARHAM mide ——-— por lovin ("Estin); la 
cantidad silábica de la es — 06. 

142 El paremíaco, maparpLcicós, es un dimetro añapéstico caraléctico, LA. 

Ll —, LA 4, El nombre se deriva de paroimía, «proverbios, y en reali- 

dad aparece muchas veces come metro de los llamados sentenciosos que, en 
todo caso, también toman otras formas, como la del enoplio. El paremiaco 
presenta las acostumbradas sustiruciones del anapesto. Naturalmente, la última 
aflaba no puede resolverse en dos breves. En los sistemas se utiliza como cláu- 
sula, y tombién se emplea estíquicamente, hatá stíchon, En el paremíaco, a di- 
lerencia del dímetro acalaléctico, la diéresis, gue parte en dos heomistiquios a 
las dos dipodias, se omite muchas veces. También se deriva de oómos, «fUtas; 
por tanto, el nombre se remontaría a las antiguas canciones de marcha de los 
espartiatas, las embateria, embarério. Hefestión menciona los dos versos unte- 
fores como ejemplos de proverbios que presentan la forma del paremíaco, 

15 Ezoro. Proverbios (A. 9). 

MM ZernomroO (2 1W 57%, Según los peloponesios el kúrkcaros era una especie 
de fruta silvestre de poco valor. 
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llaman paremíaco'*, Cratino en las Odiseas lo utilizó de form 
ininterrumpida (POG 15 1) 


A 
Ciya vie más, Exe oTya Y, 
(¡stlencio ahora todos, ¿uardad silencio! 
O 

Kal TdvTa Aóyow Tdya med" 
(cualquier palabra al punto virás.) 
A LOA 
Hit 6 *l6dkn ratole ESTI, 
(Ítaca es nuestra patria, ) 

RÁ UI —, Y — — 
meoper 8! du "Déu delw, 
(navegamos con el divino Odiseo, ] 


Arquíloco fue el primero que se sirvió de esta proporción en 
los tetrámetros!% ponténdolo delante del ltifálico, pues éste 


(W. 168.1): 


'% El escoliasta aclara el léxto, pues, a diferencia de Hetestión, que conside- 
Fá poco razonable amar paremíaco solamente al dímetro añapéstico cataléctico 
porque también se encuentran Proverbios en versos épicos y yámbicos, el esco- 
hasta indica que el nombre no hace roterencia x la composición métrica sino al 
género, y pone como ejemplo el metro aristofaneo, Escolíos A VII 134. 12 58. 

2% Nosotros aceptamos esta edición purque, a pesar de que presenta una 
variación en la cantidad silábica, el metro anapéstico admite espondeos cn 
cualquier sede, olya pi Tis, £xe ciya Cobel Nov. lect. pág, 27: od pie 
das Éxe cuydv AL Ambas lecturas son aceptadas desde el punto de vista 
Métrico, 4 pesar de que con ésta se produzca alguna variación (K. 144); 

a 

Supo VU. Gras EXE Opio 

2 Un cetrámetro es e] que procede de dos dimetros, entendemos, por tanto, 
Que aquí se trata de dos dímetros calalécticos que forman tetrámoteos divataléo- 
ticos; pero Hefestión sólo emplea el término dicataléctico para referirse alos 
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Ll LAMA, Ml — 
'Epacuorióy Xapliac, 
(¡Erasmónida Carílao'9!!,) 


es un verso anapéstico heptemímero. 5e sirvió también en el 
primer pie del yambo, como es evidente a partir del ejemplo, y 
del espondeo (W. 169, Arquiloco): 


a AS a ES cies 
Arjntal Te xelpas avéEor 


(Levantando suplicante las manos a Deméter) 


pero parece haberse servido del anapesto en el primer pie en 
dos versos solos (We 108.3): 


A A 
épéiw. TOAL pliTraB” étalpar, 
(diré, ¡oh el más querido de los compañeros!,**-) 


asinartotos (véase Horestión, Marsal.. AV 23, 24, 251. Otra posible interpro- 
tación es considerar estos ejemplos como tetrapodias catalécticas que presen- 
tan el primer pie como vambo, espondea y anapesto. La métrica sería: 

14 1 — Ls — LL 1 


e — M_L— 4 HE, 
BALA A LA, 
$ — AR 


15 Rey de Esparta, siglo Mx a.C. Estos versos se repiten en HEFESTIÓN, 
Mannal... XV 2 y 4, y se completan en XV 6, Este verso completo (anapéstico 
heptemimero + itifálico) es: 

O O 

'Epuoporión. Xeplade, xpñd Top veAoTow 

12 Este verso se completa con el anterior y con el de Manual... AV 2, 6; los 
cualro versos completos son los siguientes (HerestIÓN, Manual... AN 2): 
«Erasmóoida Carlao £ una cosa chistosa te diré £ ¡oh el más querido de los 
compañeros! ¿te regocijaras al oirlo. 

'Eparuorión Xapliae, 


go HEFESTIÓM 
y (W. 171.1): 


a O 
Hiéete oTuyuóe rep dóvte, 


(amarlo aunque resulte odioso) 


y ambos, por sinecfonesis!'*. tienen yambo en el primer pie, 

+. Se podría subordinar al verso anapéstico el llamado también 
por algunos proceleusmático; por ejemplo, este tetrámetro de. 
Aristófanes (POG fr, 718, Aristófanes ): 


o A 
Tis Ópea Bañóxopa Táb" éméovro Bporijsiós 
(¿< apresuradamente hacia estos montes tupidos?) 


Algunos al dividir esto en pies lo llaman pirriquio, pero a los 
más entendidos les parece que es anapéstico, adoptando el proce- 
leusmático, en lugar de cada anapesto, en las demás sedes, pero 
en el último lugar conservando el dañapestó puro y no resuelto. 

y Al igual que existía al gún logaédico en el metro dactí lico, así 


Apra rol ve dolor 

Epéo, ToAb áldras' Ea paa, 

Túpebeal 5 dom 

Con toda seguridad, si se produce la sinecfonesis en los dos verbos que 
inician ambos versos, tenemos yambo en lugar de añapesto: epét, Li—, y ¿1 
ADELA, 1, 

'> Este verso, Lal colmo se mide, se considera un díimetro anapéstico acata- 
léctico que por resolución se convierte en un tetrámetro procsleusmático:; tamn- 
bién podría considerarse urna totrapodia anapéstica, 

LALALA, ACA, AI, MÁ 

% En HerESTIÓS. fanal... VIH 28.1 55. 5e excluye esta parte: «[puez se 
origina el dímetro anapéstico acalaléctico una vez que se ha resuelto cada uno 
de los tres primeros pies anapésticos en un proceleusmático]». T. E BARHAM no 
la ornite. 


yr. 
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también éste se cambia en baqueo en los anapésticos, donde es 
muy conocido el que tiene el baqueo después de cuatro pies, de 
ésos el primero resulta bien espondeo, bien yambo. Así pues, se 
llama arquebuleo por Arquebulo, el poeta de Tebas que se sirvió 
de él excesivamente. También ha escrito Calímaco (Pf. 228,1): 


A A 
áyérwo Beós, od yap Efpó Slxa Tb” deldeLv" 
(que un dios guíe, pues vo separado de éstos no ¿puedo) cantar.) 


éste a partir de un anapesto%; y a partir de un espondeo (PE 
228.5): 


A A AS A LA O 
vúude, ob per dereplar vr” ájpatae Sn, 
(desposada, tú va bajo el carro estrellado) 


a partir del yambo (Pf. 228,43): 


ns —Á A —Á UI US, UY 

biwrépa: ápri yap ol Zixeka  ppev Evvea. 

(Más querida, pues hacía poco que por ella fue abandonada'” la 
siciliana Enna.) 


Los que escribieron este metro en series continuas conser- 
varon como anapestos los tres pies después del primero, pero 
Alemán en algún lugar usa también espondeos. 


5 Anapesto: dryézos, espondeo: vújue. etc: el autor se refiere al primer pie. 
2 Pf 228.44: coreñeltiero, «fue abandonada». 


BIBLIOTECA CENTRAL 
UNAM 
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IX. EL METRO CORIÁMBICO 


El metro coriámbico!s ES, Por una parte, puro y, por otra, 
está mezclado con las sicigías vámbicas: asi, en general, cuan: 
do es cataléctico se cambia en una cláusula vámbica, esto es, en 
anfíbraco o baqueo a causa de la sílaba última indiferente; se: 
cambia también en su propio tipo, dáctilo y crético, como este. 
dímetro (PMG 975 a, Fr. Lyr. Adesp.): 


ES Le Li, md E) LA 
¡OTOTÓVOL icípares 
(muchachos que trabajan con el mástil) 


O los trímetros (PMG 975 b, Fr Eyr. Adesp.): 


AS E TES 


2 


OLE AcóbTOw otévos sue Tpodaí 
(ni fuerza de leones ni cuidados) 


O los tetrámetros (PMG 9750 FrL VE. Adesp.): 


E 


al Kuepñas Emuvcra" Opyia Aeurudéroy 
(las que favorecéis las ceremonias de Citerea de blancos brazos) 


sin embargo, Por ser esto más frecuente es más inconveniente, 
Otros metros corlámbicos terminan én anfíbraco o en ba- 
queo; por ejemplo, los dímetros del Evlosicón'% de Aristófanes 


metricistas anti ¿2u0s a los que se sigue, para ambos el métro conámbico era un 
Ietto preferente porque si se quita la sílaba fina] aparece el dáctilo, y si es la 


Y Eslosicón. Según PóLux 0.63 se trata de una comedia de Auistófanes, 
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(PCG, fr. 9): 


A 

OÚX ETÓS, id fUbOTKES, 

(no sin razón, ¡oh mujeres!,) 
— IL —, LA —— 

MÓcL KaKrolelv nds 

ícon todo tipo de males nos) 

— dl E A e 
dior ExdoToB. cLÉpes” 
(perjudican siempre los varones;) 
—U Y >= 

SeLrvú yáp Epa Spúdua 

(para realizar trabajos indignos) 
— HUA AP — 
aupavóecB um AUT, 
(somos tomadas por ellos.) 


y los trimetros, coma, por ejemplo, el de Anacreonte (PMG 382) 


— UH LAAÁ, RÁ 
Baxpuécsodw T' Ebianoer alante 
(amó la lanza luctuosa) 


y los tetrámetros, que son más frecuentes, como éstos de Sato 
(Y. 128): 


Pn el año 388 Aristófanes presentaba, bajo su nombre, la última de 5us comie- 
dias a concurso: El Cáócalo y el Eolosicón; éstas fueron presentadas por su hijo 
Araro, quien puede ser considerado junto a sus dos hermanos, Filetero y Nicós- 
Iráto, como representantes de la Comedia Media. 

Mixco Escolios a HERMÓGENES: — 201, Hefestión; desde el punto de 
vista métrico esta doble lectura es irrelevante ya que no hay modificaciones 
en la cantidad silábica, 
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ade U— — CMI, A a 
ACUTE pr ifpar Xápites comlikropol Te Motoras 


(¡Vamos, úbora, delicadas Gracias. y Musas de hermosos car 
bellos) 


Anacreonte compuso deliberadamente la primera sicigía a 
lo largo de qn canto completo a partir de un tríbraco y de 
yamba, de modo que es una resolución común de la sicigía cos 
riámbica Y de la yámbica (PMG 378,1, Anacreontey!o: 


o LY pl MS, NL — — 
STE Toa: $ñ mobs Oáupurov TTEbúyecoL «oúbnis 
(subo ahora el vuelo hacta el Olimpo con ágiles alas) 


También es frecuente que el tetrámetro en la cláusula tenga 


la segunda Sicigía yámbica, como, por ejemplo, en Anacreonte 
(PMG 3851: 


ara LS hi LiI— E 
EX Torapor sy 


o a o LL 
avépxopal mdvra pépovoa Aorpd. 
(vuelvo del río trayéndolo todo resplandeciente.) 


y enel Anfaragia (POG Tr. 30) de Aristófanes: 


ds do ar LS UR UY 
aña Er derió — Spise, oUxl Acim6" Éjpeurón, 


(sé que hago algo antiguo, y ni vo mismo me doy cuenta) 


E 
2 Pace, Lvriva Gaeta Selecta: dvamérouo $7 mpos Dimperor rep 4 


FE0L obs idas cod, Ambas lecturas tienen la mistma medida. 

Es una obra Perdida de Aristófanes representada por Filónides en NOTE 
bre de su autor en las Leneas de 414, Trata el tema del rejuvenecimiento lleva 
du a cabo en el lemplo del héroe Anfiarao en Oropo, donde se proferían orácu- 
los que interpretaban los sueños. Otros trágicos, como Sófuctos, Apolodori,. 
Platón, Clcolón y Dilipides, también escribieron un Anfaras. 
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También compuso Calímaco un poema entero en pentáme- 4 
tros, Branco (Pf. 229,17 


— A UR, A A 
Aalpoves ebopvótaro., DoPé Te cal Ze, ALU ye vapxa, 


(Dioses celebrados en hermosos himnos, Febo y Zeus, origen de la 
raza de Didima'*.) 


Fílico de Cercira, que era uno de la Pléyade, compuso un 
poema entero en hexámetros (SuH 676): 


— UU — YY Y UA — UA, 
- xborig puorika Añpunrel Te kal Pbepoehór] Kal 
A 
KAopébti Ta Spa] 
¿son las ofrendas místicas para la infernal Deméter, para Perséfone 
y para Climeno!) 


y se jacta Fílico que lo ha descubierto al decir (Sul 6 PA: 


MAA AA QM —, A 
cavorypárpov outros Ts PLALICOM, pa ppperocod, Spa 
ÁS ES 
dhépo Mpós 11105] 
íde la composición de Pílico que escribe en un estilo nuevo, gra- 
máticos, ante vosotros tralgo dones) 


pero miente; pues antes que él Simias de Rodas lo utilizó en el 
Hacha'* (CA 25.1): 


162 Lugar próximo a Mileto, conocido por albergar un templo dedicado al 
dios Apolo ¿Didymafor es un epíteto del dios). 

1 Posiblemente se trata de un himno a Deméter, inicio de poema corno in- 
dica Cesto Baso, Gremmatici Latini (Gromáticos Latinos) 1.263,23, TEREN- 
ero Mato 381.188, Marto Vieronino 56.16 (CEL, Grarenaricl Lanal,,.). 

5 En Escolios A 1X 140,16 83.. se mencionan La esfera y Elirono junto a El 
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A IX 4 
Auépodéa Bñpov ó Duelo parents unsccivas hpa Tim 


y en las Alas (CA 24,1): 


DEN El A do pe Im 
Aedagé pe Tóv Fás me PabuoTépvos Aver”? Aqua Sales | 
al 
TGAA LL ¿Spacavra,] 
(Mírame a mí, el soberano de la Tierra de ancho seno, el que al 
Acmónida estableció en otro sitio] 


a no ser que Fílico no diga que ha descubierto el metro el pri- 
mero, sino que es el primero en haber eserilo poemas enteros en 
este metro, 


hacha como caligramas technopalenías, Hefestión sólo menciona El hacha. 
Los teckhropalanía y calieramas, Ppoemas-figura, del latín cormina ferrata cm. 
García Trueno, M. Tekesa MoLinos Tejaba, Bucálicos ReTegos... 1 pertene- 
cen a la erudición alejandrina y posterior, La colección está recogida en Amtho- 
logia Graeca y en el Corpus bucolicum, De Simios tenemos Las alas del Amor 
(dos triángulos rectángulos con caletos de distinta longitud, constituyendo los 
dos menores una sola cinta a la izquierda y los dos mayores el verso primero y. 
el último), El hacha (un triángulo rectángulo con el ángulo recta en la parte su- 
perior izquierda) y El huevo (an óvalo imperfecto con versos cortos al principio 
y al final), La estructura formal de los lextos exige una Méinca complicada. La 
lengua es oscura, propia de adivinanzas y Juegos. HexEsTIÓ, Introducción... 10, 

'E Antímado, Fragmentos 24. 42, Axrpovións, descendiente de "A AS 
decir, Urano, 
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X. EL METRO ANTISPÁSTICO 


El metro antispástico!*” tiene la primera sicigía cambiada en 
el primer pie en las cuatro formas'* del pie bisilabo, las sicigías 
antispásticas puras en medio, y la última sicigía yámbica cuan- 
do es acataléctico, Pero si están mezcladas con las yámbicas, no 
sólo tiene la primera sicigía cambiada en el primer ple, sino 
también la que sigue a las yámbicas. Hay ocasiones en que se 
resuelve el primer pie en tribraco, 

Y hay que distinguir aquí las siguientes formas; la pentemi- 
mera, el llamado docmíaco!*, por ejemplo (K.-5. 154, 155): 


A — A — 
KAÚELL pieTaL 
(procura escuchar) 
Ad 
TOP E YPIÓpLOLe 

Lal habitante.) 


la heptemímera, el llamado ferecracio (K, 79=PC0G fr. 84": 


El esquema general del antispasto es vu, En la clasificación métrica 
del antispástico es curiosa la referencia que aparece en Tricela, 41389.1 sobre 
el monómetro acataléctico'cataléctico; según el escoliasta: «ni siquiera recuer- 
da Hefesción quién de los antiguos lo utilizó, pues se desconoce quién lo hizo. 
Este comentario, el que Tricha haya tomado, igual que otras veces, como fuen- 
le a Hefestión, es un dato revelador de la autoridad del metricista. 

Mk Esfia, «Formas, «esquemas, «configuración», Hefestión utiliza el tér- 
mino para referirse a las posibilidades métricas de las sñlabas en los pies (HF- 
restión, Manual. X 1, 3), a la configuración de los versos (Manaal... XIV 1 
Y WT Lo a los metros (Harual.,, XV 15). El término se solapa, en Ocasiones, 
von dos e lócn, 

1 Apo, «oblicuo», «torcidos». 

1 Estos versos corresponden a Coriano de Ferécrates (E. KasseL«E. ÁAU5- 
TIM, Poetas Comici..), 


ha 
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ao gi Ms 
AVBpES TIpúCkETE Tóv por?! 

(¡varones, atended) 

a E A 

EECUPMPATL iria 

(al nuevo descubrimiento) 
A A —Á 
SULTTURTOS dun TaloToLo 
(en anapestos dobles!) 


y el dímetro acataléctico llamado glicónico, por descubrirlo 
mismo Glicón'"* (PMG 1029, Fr. Evr, Adesp.): 


HA — A —Á 

kámpos iubiy' 4 palvdans 

(cuando el jabalí furioso) 

1 LA LAS A LJ a 

DÓÓLTL  OKLAGKOCTÓN) 

(con diente destructor de cacharros) 
: E 1 

Kúmpiños Bddos deven, 

faniquiló al retoño de Cipris). 


Mil 


'- Se mantiene la edición de T Kock, Comicorum Alliceri.... poryue 
$e sustiluye por la de KR. KAsser-O AUSTIN, Poctae Comici.... se altera la mé 
rica: 

TT AS 

dbbpes, TMponéxcre Túlr voi 

IAS 

elevan Hell 

— — — U— — 

GUNTTÚRTOLS dvaTaioTos 

'* Poeta cómico que dio nombre al dimetro antispástico acataléctico tam- 
bién amado glicónico: QUEROROSCO, Comentarios... X 24, 15, menciona su 
obra: Lox miembros de la fratrta (Plrdtores 
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y el dímetro hipercataléctico llamado sáfico eneasílabo o hipo- 
nacteo, por ejemplo (W. 175, Hiponacte): 


AA A RÁ — 
aloe Tivá Dupioae 


(y ahumó a alguien con el olor de la prasa) 


De entre los trímetros, el cataléctico que tiene solamente la 3 
primera sicigía antispástica y las otras a continuación yámbicas 
se Mama falecio, por ejemplo (PCG 359, Cratino): 


— AS O 

wotpl wm xpuoóxe pus Bafidera ErAcr, 

salud, oh Pan de cuernos de oro, amigo de la embnaguez, lascivo,) 
— UI 1 A — — 

Máv, Melacryicór “A pros Eupate inn” 

(tú que frecuentas la Pelásgica Argos!) 


y el trímetro acataléctico, que fiene solamente la última sicigía 
yúmbica, se llama asclepiadeo, como por ejemplo el de Alceo 
(V.350. 1-27 


— MÁ UU — — MUU—Á 1 
HiBes éx MepáTiwL yds ¿deportivas 


¡Llegaste del otro lado de la tierra) 

LI — — ha, hi E 

Bow Tu Elpeos xpucobéTal Éxuv 

trayendo engarzada con oro la empuñadura de marfil de Lu espada) 


y el trímetro que tiene, por una parte, la sicigía antispástica en 
el medio, que se cambia en cada uno de los pies a las cualro 
lormas del pie bisilabo, y, por otra parte, de uno y otro extremo 


1% Palabras ante la gruta sagrada de Pan, situada en el recinto Pelásgico. 
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sicigías yámbicas, de las cuales la primera empieza tam ió 
por un espondeo, se llama dodecasílabo alcaico, como (Y. 35 
Alceo): 


ana 
GATO 0 EBéEgpT" ryval Xopures Kpória 
(EN su seno te recibieron para Crono las castas Gracias ) 


+ Delos tetrámetros, el cataléctico puro es tal como el quí 
sigue (Y. 140, Safo): 18 


A AS e ha Ll —Á 
KaTtikdokes. Kuiépn”, GBpos "Añiuae: Tí ke Bel quere; 
(Muere, Citerea, el delicado Adonis, ¿Qué determinaremos 3) 
a A e TT — A A 
KOTTUTTETÓE, kópor, al RUTERELKEO DE yiTO va 
(-2olpeaos, muchachas, y rasead vuestras túnicas) 


cl que tiene la segunda sicigía yámbica se llama priapeo, por 
ejemplo (PMG 373, Anacreonte): 


o 
iploteoa  pév irolow AETTOR pucpóv drowkds, 
(desayuné cortando un trozo Pequeño de ima delgada torta.) 


A USA] EM 
Olvou 6 efémov kdéov" viv A dBpis Epórooar 
(y apuré un jarro de vino. Ahora delicadamente pulso) 
A e e e E JOAO 
po merióa Th BLA kpdlonr $ rraLél agp. 
(a encantadora lira, celebrando a umi querida niña.) 


ahora componen esto como metro Poliesquemático, pero su for? 
ma pura us así, 


5 También es frecuente el letrámetro cutaléctico que tiene sólo: 
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la segunda sicigía antispástica, en este metro Sato escribió can- 
tos en el Libro!" Séptimo (Y. 102): 


A o Sd El 

PAUKeMO MÁTES, OU TOL ÁÚTAapaL KpékT—TY TOR LO TOR 

(Dulce madre, ciertamente no puedo tejer mi tela,) 

U—U— 1 —Á — MI A 

Tódy aperos malóos pasivar SL. AppoblTar 

(vencida por el deseo de un joven, por causa de la sutil Afrodita.) 


El telrámetro acataléctico se lama sático de dieciseis sila- 6 
bas; en éste está escrito el Libro Tercero entero de Sato y tam- 
bién muchos cantos de Alceo (v, 343): 


— — — a AA. A UI Y 
Múppa., Talz Álos El olyióxo palo TETLYUEVOLS 

(Ninfas, de las que dicen que habéis nacido de Zeus portador de la 
¿emda) 


Simias se ha servido del tetrámetro hipercataléctico (CA 167 


A A a 
TOY TTUYPVO Melavirmoo bóver al marpopivur Ep Rol, 


(el espantoso homicidio de Melanipo las tejedoras de parricidas,*S) 


el cual precisamente es llamado simíaco. 
Alceo (Y. 387) también se sirvió del pentámetro acataléc- 7 
lico: 


4 Este pasaje es conmpeo, traducimos según el conlexto. IeresTióN, Mo 
mal... XX 34.7: «Bafo escribió cantos fen el Libro Séptimo». 
1% Las Moiras o Parcas. 


Pi 
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AM ZA Y U—=— 4 UY 
Kpovita Bacílnos YEvOS Alew Tóv ápuoror més" Axlllea 


(a Áyax*, el más valiente después de Aquiles, linaje del rey C 
nida!”” ) 


Al. EL METRO JÓNICO A MAJORE 


ná sicigía jónica porque es incon 
veniente que haya al fina] Una sicigía jónica, ' 
: AER yA PEA » ¿ 

Hay que distinguir, en electo, en el jónico a maiore cola 


heptemímeros como éstos, de los que Telesila (PMG 717) se 
sirvió: 


PEN: A TOO 
4 5" Apreme, 4 KÓpaL, 
(y Artemis, ¡oh muchachas!) 
—— ¡Y A 
debryooa Tóp" Added 

(al escapar del Alfao 17) 


y el dímetro acataléctioo llamado cleomaqueo, en el que los. 


molosos y los coriambos se suceden en las sedes pares, por 
ejemplo (SuH 341): 


17é Es el gran Ávax, hijo de Telamón, e] Euérrero más valiente y noble del 
contíligente griego, después de Aquiles, en la Guerra de Troya. 

'% Aquiles, hijo de Pelea, descendiente de Zens y por tanto unido al linaje. 
de Crono, 

1 Rio dela Arcadia y la Élide. 
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AMA ac 
Tis Tie tápini: ue? 


(¿quién de nosotros) 
O ce 

cobro”; «Eos TILIALOL or, 

izurrió la hidria? «Yo, al beber», ) 


y los trímetros braquicatalécticos llamados praxileos, que tie- 
nen la primera sicigía jónica y la segunda trocalca, como los 
siguientes versos de Safo (W, 154%: 


== AAA OA 
Haánpgs per épalver” d ocAduíu)n, 
(Llena se mostraba la luna.) 
= == LL UY UY 
al me TEpl Bunyol ¿orabn oa 
(y cuando ellas se situaron alrededor del ultar) 


Los poetas eolios compusieron de dos maneras los trímetros 
acatalécticos; por un lado, compusieron unos a partir de dos 
jónicos a matore y de una sicigía trocaica, por ejemplo (Y. 16,1- 
2, Sato = Lesb, Inc. Auct, PY; 


1 El dímelro acalaléctico puro (—— 144, —— JJ) 08 más raro que oLro 
verso compuesto de jónicos q malsre, Hefestión cita el ejemplo. En el primer 
verso hay un jónico junto al moloso. En el segundo verso el jónico se ha cam- 
hiado en ditroqueo debido a la anáclasis. 

150 Ed, CONSBRUCH, Papiros de Oxirrinco 220 1X 405,21: pe ébarved” a 
veddve. Cuando desaparecen las dos primeras sílabas del verso praxileo tene- 
mos el ansercóntico, tal como seimdica en Popiros de Oucarriace, pero la cscan- 
alón sería distinta, 114 — 4, — 4 —, nos encontramos con un dímetro jónico 
inaclástico, 

BM Bergk alribuye estos versos a Sato y los siguientes a Alceo; Vorgt los 
considera de autores desconocidos, 
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e e 
Reñoouí vó or As Elpeléns mádecol1 
(así en otro tiempo las cretenses armoniosamente con delicados pis 5) 
A ML — LY 
SPENT TÍAS dad ¿púóevta Ppor 
(danzaban alrededor del bello altar) 


pero otros a partir de una sola sicigía jónica y de dos sici ej : 
lrocálcas, por ejemplo (V, 22, Alceo = Lesb. Ine. Anct); 


SÁ UR A 
ToLfderep: ol ap "Aprdbego Aba 

[destructor de cardos acuáticos; no es vergilenza para los 4 
cadios) 


una sicigía jónica o trocaica, o la compuesta por anapesto y pi 
rriquio, o la compuesta por tribraco y troqueo, o la compues- 
ta por silaba larga y cuatro breves, o la compuesta por seis b o- 
ves, por ejemplo (CA 16, Fr. Ine 82: | 


a OA A 
Mono noté dao Ala Ti OS 


(afirman que una vez Mera a Zeus el que disfruta lanzando rayos) 


rentes; O añadieron a las tres áciglas jónicas una sola trocaica al 
final —y se llama tólico, porque Sato se sirvió mucho de él—=, 
por ejemplo (V. 82 a, Sato): 


 Gaistord v Escher Mtribuyen el verso a Sótados. 
' A menudo no se tiene en cuenta la diéresis de los dimetros que compo- 
nen el tetrámetro, Este verso de Sólades empieza con la forma pura. 
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7 0] — — 

k inopporépa Mvadáica Tus ándias Pupivrmes 
(Mnasídica, más hermosa que la tierna Girino'*) 

AS A A + A—Á 

drapotépas ovbdaa mu Elpava, dédev Treocarió (Y 91) 
(más repugnante que tá, Irene, ninguna ha llegado a ser aún) 


les necesario observar que componen la primera sicigía empe- 
¿ndo por una sílaba breve como en los trímetros [V, 16,3, Safo 
a Lesb. Inc. Ancr]; 


Y — UA A — A —Á Y — 
Mólidas téper dvbos pdaxor  páteloa yA 


¡Buscando la delicada y suave for del prado.) 


onleunas veces asocian alternativamente las sicigías jónicas a las 
Irocaicas; en lugar de las sicigías jónicas hay ocasiones en que 
isocian las peónicas segundas, y hay otras ocasiones en que en 
lugar de las sicigías trocaicas hexasemos'*” asocian las sicigías 
Irocaicas heptasemos!*, como por ejemplo (PMG 976, Safoy'*: 


' Nombres de jóvenes lesbias. 

185 En la edición de Voigt hay una silaba más pero no altera la tnétrica del 
verso, pues se produce sinectonesis. La de Bergk es: 

LH LA A A RÁ AA 

donporépas ObBdpLa — TOpora, cébeL TURAA onv (PLA 

Eloy £ Elpavea, los eolios abrevian la o, igual que en ¿Adpoóitr € 
Mubpáñira. QUEROBOSCO, Comentarios... XT 344, 5 $8. 

El fragmento se completa con Herestión, Manaal.., X13, donde apare- 
ven los dos primeros versos (Y, 16,1-2), 

le De sels moras. 

De siete moras. 

16 Mantenemos la presentación del verso que aparece en la edición de MH. 
Consbruch, aunque otras ediciones los presentan por separado para que las 
ismociaciones métricas se muestren con más claridad: 

IU, A 

Bébuke pév d ocAdra 
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Ll —— 11 LA. — —Á —, — TALA Ll i—Á 
DébuUKke pév d ceidva al Manises, pécaso Be 
(se ha ocultado la luna y las Plévades. Es media) 
A a E LU — 14 —, 
PÚETOS, mapa $ Epxed' par yá se póba kabecúño, 
(noche, Pasa volando el tiempo. Y yo duermo sola.) 


XI EL METRO JÓNICO A MINORE 
1 El jónico a minore se “onstuye no sólo puro, sino tambiér 
mezclado con las sicigías trocaicas'%, de tal manera que la sicigh 
Jónica que está antes de la trocaica resulta pentaseno!*, éste ese 
Peónico lercero!”; y la trocalea, cuando se pone delante del jóni: 


co'” a minare, resulta heptasemo'*, el llamado epítrito segundo. 


A e 

ri Tlinidses, Lédol ñe 

— LA E — A] — 

Múktes, mapd E EpxeR Gipr 

A 

Epa Se póva kaleñtn, 

'! HEFESTIÓN, Mental. AU 37, 
Según Marto VMicToerNo, 47,3 E. la terminología griega era la siguiente; 
l) basis, combinación de dos pies en general, 2) Svzvgla, la unión de pies diver 
505, por ejemplo — 1, 4 —; en oposición a dipodia o tautopodia (dipodia), 
unión de pies iguales: —1.1 6 


12: «mezclado con [dipodias] trocuicase 


84.21: «llamamos metro a la 
traducción de Helestión, 
De cinco moras. 
 esicigíalddipodia peónica terceras, 
«sicigiatdipodia jónicas. 
Y HEFESTIÓN, Manual... xo 3 
resulta heptasemo | trocalca]», 


sicigía, es decir, a la dipodiasi. Barham, en sl 
utiliza el término dipodia, 


134 


7,15: «cuando se pone delante del jónico. 
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Hay ocasiones en que la sicigía peónica tercera se resume en 
in palimbaqueo, y el primer pie de la sicigía trocaica que sigue 
se resuelve en un tríbraco. 5e suceden también los molosos en 
lis sedes impares en los jónicos a minore, como en las sedes 
pares en los jónicos a malore, 

También se han escrito cantos enteros en jónicos como en 
Alemán ¡PMG 46): 


A e MO E A NR 
éxarór per ÁLOS nó Tade Mio KPOKOTETAO 
íal Nechador!*, hijo de Zeus, las Musas de peplos de color de aza- 


Irán estas...) 


195 


y en Safo (Y. 135]%: 


Y — — —  Á —Á 
Fi pe Movétovis, 6 Elpava. e ALÓ0v..., 
(¿Por qué, oh Irene, a mí la golondrina hija de Pandión!'"...9) 


1% El dímetro jónico acataléctico puro o cambiado por andclasis (Ls — 
1) — 1 —— ) es el colon jónico más ordinario. Éste es un tetrámetro jónico 
ii minore. 

2 Apolo, 

" Podemos admitir aquí la edición de Vo1GT, Sappho et Alcaets... (Ne 
145), porque se da un tipo de sinecfonesis, Manual... 1 2 (a), y por tanto no 
cambia la métrica del verso; indicamos a continuación el mismo verso a partir 
de la edición de Bergk (PLG 88), que es la utilizada por M. Consbruch: es un 
Irimbetro: 

UI — — 1 A A — 

Tí pe Tovbioris paria e ALÓGIL,, 

 Procne, hija de Pandión, rey de Atenas, a quien los di05e3 transformaron 
on golondrina para evitarle la muerte a manos de su esposo Tereo, 


Pad 
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y muchos otros en Alceo, como el siguiente (Y. 101%: 


AU A ÁS O a EDO 
“Epe Selñar, éue malcar KURoTATlr TeñEXO oa 
(Ay de mí desgraciada, ay de mí que recibo toda clase de males 


De los tamaños empleados en el metro jónico a Minore A 
más señalado es el tetrámetro cataléctico, como éste del tráric 
Frínica (5. 14): 


AL — A — Y a 
TO ye pre Celu Sodoas, Aóyos WeTEP AéyeraL, 
(sin embargo, el haber aniquilado a las que ofrecen dones de hos 
pitalidad, como dice la razón) 1] 
A 

a o A 
DAÉGOL, «dmrote peto BÉ Aura eo 

(y haber cortado la cabeza con afilado bronce) 


y en el poeta cómico Erínico (POC 76): 
UU —, A A AG 
00 duden “09 lepeñor kabapebele ppdonuer 
[es necesidad para los sacerdotes purificarse, lo aconsejamos.) 


éste también se llama galiámbico y metróaco"* —después ue 
larnado también anaclómeno— por haber escrito los poetas jó: 


2 Se trata de un trímetro Jónico 2 minore acataléctico, y de un tetrámetro 
en el lexto de Hetestión, quien sólo toma los dos primeros versos de este fras 
iénto compuesta de siete, y además, como en Ocrós casos, los unifica. Y, 10 

Eje Belda, Ene aloaw kacoróra 
mESéExoLoa» Bajyovo [ 
el prápos olerypos. 

> HEFESTIÓM, Manual... XN 38.14; you aufuov kal porra: [rel 

dre vor]. 
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venes mucho a la madre de los dioses en este metro (en los 
jónicos a minore que tienen peones terceros, palimbaqueo y sl- 
cigpías trocaicas los asocian indiferentemente con los jónicos 
puros), corno también lo demuestran estos ejemplos tantas ve- 
ces repetidos (PMG 1030, Fr. Lyr. Ad. : 


— — — 4 LU —, UU UI 

Pávial punteos ópeins  (LADBLpcoL bpopaióes 

las sacerdotisas galas de la diosa madre que vive en la montaña, 
amantes del tirso, nómadas, ] 


Ll hs 


¿para las que resuenan los instrumentos y los broncíneos crótalos 


Anacreonte también compuso cantos enteros en tetrámetros 
braquicatalécticos (PMG 4133%-: 


E A A AS, e 
Leyado gut 1) "Epus éxoidiel moTE OÁKE UE 
otra vez Eros como un herrero me hirió con un hacha grande.) 


MY 
UU — LA UU 
TeAémeL, xetuepin 5 ¿AoLEVl Él yapaspa. 
(y me lavó en un frío torrente.) 


91 Los poetas de época helenística, como Calímaco, han sido los primeros 
en cultivar este verso, pues Helestión cita este ejemplo. El segundo verso es un 
moloso y en las silabas en hay sinecfonesis;: Manual... Mc), 

22 En este telrámetro braquicataléctico empleado por Anacreonte hay aná- 
clasis en las dipodias segunda y tercera. Otra interpretación métrica sería con- 
siderar la segunda dipodia como un peón 3.” y la tercera dipodta como una si- 
cipía Trocaica. 
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Entre los trímetros, el acataléctico está en Safo (Y. ] h 
Safojan: 


Lt) Cheb par dvap Kurpoyévna ' 
(Te he relatado enteramente un sueño. oh tú nacida en Chi. 
pre*!) 


pero en Anacreonte (PMG 4]1 ay%” tiene diferentes formas: 


e e O 
do ¿Lor SemeTa YébOLT "> od yóp de GA 
(ojalá me llegara la muerte, pues ninguna) 
A A A 
AUOLS Ex TróbiL yévor” ovóda TúuvBe, 
fotra solución hay a mis fatigas) 


y el trímetro cataléctico (PMG 411 b, Anacreonte): 
a RM 
ALovódoL caia Baorapióes 


(de Dioniso las lujuriosas Basárideg!r, 


El dímetro acataléctico del tipo en anáclasis*” es abundante. 
en Anacreonte (PMG 400): 


“Y Trímetro jónico a minore con anáclasis, VolGT 134: Zá Exe par 
Op Rurpoyénma. farcdefépor coda. Ambrosianus. HEFESTIÓN, Manual. 
XA focietdyeo; Kurpoyevña Bentl. 1.0. 

2% Macida en Chipre u Ciprogenia, epítetos de Afrodita, 

** En estos dos versos la anáclasis se produce en los dos primeros pies, 

* Bacantes del culto de Dioniso, su nambre sienifica «laz que llevan pues- 
launa piel de zorro o van vestidas con ERA 

0" Avorciiuevos. La anáclasis es un fenómeno por el cual, a veces, una 
silaba larga y una sílaba breve cambian de lugar en el interior de un ple O sii. 
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at ent 

mapá ente |Iidó pa rbpov 

(otra vez me oculté al lado de Pitomandro;) 
IAS —= MÁ SS AS 

koréóve "Eputa dbebryoaw. 

esquivando a Eros.) 


y Timocreonte compuso un canto completo con heptemímera 
pura (PMG 732): 


LUU—Z —u Uu— 
ZikeAos  koyulós avr 
fon ingenioso varón siciliano) 
A 
Tori TÓL patéep Epa” 
(decía a su madre?!”) 


XUL EL METRO PEÓNICO 


El metro peónico*!! tiene tres formas: el crético, el ba- 1 
quíaco y el palimbaquíaco. Éste es inadecuado para la melo- 


ela, o al final de un pie o scigia y comenzo del pie o sicigíó que sigue. Puede 
observarse en Herestión, Manadí.. XLZ, 3,00 4, e]: dímetro jónico q maño- 
re, el segundo verso presenta anáclasis (Sud 341). 
ROT 

Ts Th bópiny pude 

E ic 

epógbro? abro TÚ bol, 

“2 El dimetro cataléctico (LA: —— LAS) — ) había sido empleado fala 
aiehon por Timocreonte. 

uE ¿dm 

25 Sobre este siciliano, PLarón, Forgias, 403 A-B, y PaGE, Portae Meli- 
cl... pág. 378. 

22 También llamado simbietos (obppdnros) QUEROBOSCO, Comenta- 
rior... 11218,9, Excolios E lb. Y cap. XX 303.16. 


Ed 
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pea?!, pero el crético es apropiado. Admite resoluciones en le 
llamados peones; Y es llamado crético por los propios poe dl 
como por Cratino en el Trofonio" (POG 237.D% 


1) a E la E 
Eyelpe 67 vÚ”, Moñra, Kantucón HéAog34 
(micia aborá, Musa, el canto erético,) 


y después añade (PCG 237. 2-34): 


je bag AN 0 Y O A lt 
xipe $9, Mooa: ypovía HÉV eLo, Ópos Él 
(¡salve, Musa, llegas tarde, sin embargo! 


A A A —Á UA 
Niñes 00 Eomplv ¿Abele + loh cabés" dAA' Óroo | 
(viniste no $ antes de haher venido $. reconoce la verdad; pero 
además tal como...) 


Algunos poetas intentan adoptar los llamados peones pri- 


'* Composición de versos cantados, 

** Enla edición que M. Consbruch ha hecho del Enchiridion de Hofes. 
tión se atribuye esta obra a Cratino, Alexis o 
nombre; y también escribió Menandro un Trofenio. nombre propio de pere 
sona que, posiblemente, no debía corresponder a ninguna persona real. El 
irefonio es una comedia donde se parodia el mito tradicional. A pesar de 
que el coro, protagonista en la Comedia Antigua, empieza a desligarse d 
la acción cn esta nueva lupa de la comedia, se ha querido ver en la obra 
algunos restos de las canciones corales. Junto a Aristófanes, Menandia,. 


Eupolis y Ferécrates, la Suda también menciona a Alexis como poeta de 
este género. 


ompuseo una obra con el mismo 


“9 El erético se emplea preferentemente en los poemas que acompañan A 
danza (hyporquemas, hvyporchématal: el nombre del pie $e temonta a los cree 
lNSés; el poeta y músico Túletas era eretens 
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meros excepto en la última sede, para la que toman el crético. 
De esta manera, al menos, componen el conocido tetrámetro, 
del cual hay ejemplos procedentes de Los fabradores”* de Aris- 
lófanes (PCG 112): 


— Y UI A, A —Á 

Mw mó bla Kéxporros, aitobues "ATT, 
(¡oh querida ciudad de Cécrope”*, natural Ática.) 
—ULuU— ULA, UU, — UN 
xaipe durrapóv Báreñor, oUdap dyafis xBovós. 
(salud bien nutrido suelo, seño de la buena tierra!) 


Aristófanes también se ha servido de él en otros dramas y en 
Las avispas (1275): 


— LL, — LA, — UU UU — 

, e e an 

1 POKrdp.. AUTÓLEPES 005 GE MOKapi OJeL, 

(¡oh bienaventurado Autómenes de este modo te celebramos!,) 


y Éupolis en Los aduladores"” (PCG fr. 173): 


md e A AAMEEA E AL HA LS 
del 5€ Pporotor moAv rAeluTa TOpexele Ey 
(yo afirmo que concede a los mortales muchísimos) 
— AAA UA A 
alo ToAb péytoT? dyaba: tabra 8: amoelbojel) 


(y muy importantes bienes, y eso lo demostrareros.) 


25 Timocies y Menandro también escribieron una obra con el mismo non- 
bre: Geórgén; y un tal Novius también escribió un Agricolam. 

01 Fundador de Atenas, siglo xv1 4. 0, 

2% Énpolis quedó en primer lugar con este drama siendo arconte Alceo, 
pira 421 a, E. 
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3 Sin embargo, Aristófanes en Los labradores compuso en al 
guna parte el peón cuarto en lugar del primero, no habie 
cuidado la primera tobservación?!5 (POG 113) 


A a O Y) — WI — 
Ev GAyopd 5 ab miárovor el SapuTe cope 


[en el ágora de nuevo plantaremos cuidadosamente un plátano.) 


pero en las segundas Tesmoforias*" (PG Fr. 348) adoptó mu- 
chas veces créticos en medio de 505 letrámetros: 


A O, A 
ire Modas dvarcadeTy cAlkoBooTabyos 

¿ni invocar a las Musas de cabellos rizados) 
a Sk SS 
PTE apretas Bodw e xopów Dauporias: 

ini llamar a las Gracias a la danza de Olimpia;) 
o > MOR VR LU 
Evódóe ydp cialv, de $nove o Brsdeaadoc. 
(pues aquí están, como afirma el maestro, ) 


y Simias intentó adoptar gran cantidad de créticos en algunos. 
poemas (CA 130%: 


+ Es un pasaje cormipto, raducimos según el contexto, HEFESTIÓN, Manual 
4111 41,9, 


yvámbicos, trocaicos y jónicos. 

% Es la segunda versión de Tesmafortas, que Demetrio Trecén tituló: Las 
que celebran las Tesmojorias, 

22 En la época helenística Simias Compuso tetrámetros de forma variada, | 
Unas veces evitaba los créticos resueltos Y Olrás veces el número de resolució. 
nes era llevado al máximo. Sirvan de ejemplo estos dos versos, pues el único | 
crético resuelto se encuentra en el tercer pie del segundo verse, 
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A A 
Maceo wm mortía ADAL Nujadióiv afindr 


(Oh marina madre de delicadas ninfas, escúchamo, ) 
—Y — US] UA UI 
Añpi, kupoxTÚmo. (7 7 par” dAlvov  puxdE, 
(¡Doris, protectora de salinas profundidades azotadas por olas!,) 


y de nuevo (CA 14): 


— U——4 —=—u > Qu 

ol per eúrmeos cúmodos eyxécmados 

(a ti buen jinete, bueno con los potros, blandeador de la lanza) 
A E A 

DUJKE Pe ayudo EvudiLos EÚCKOTOL ÉXELL,. 

(Emalio” te concedió tener una jabalina acertada.) 


E intentó componer un poema, de manera que, al resolver 4 
ambas sílabas largas de uno y otro lado del crético, adopta el pie 
de cinco sílabas breves, excepto en el último lugar, en que 
adopta el peón cuarto; también hay ocasiones en que se ha ser- 
vido de él en el penúltimo lugar (CA 15): 


GE MAL ha hs, LA AA dl, AMS e LA, ree real 
Fé more ópi" 06 drá Spupd Te, veapé ope veBpoxit 
(Ati que en un tiempo por bosquecillos y robledales, rejuvenecido 


yá 
muchacho que vistes una piel de cervatillo) 


Y algunos componen también de otero modo el tetrámetro, 
de manera que son tres los llamados peones cuartos, y a con- 


2 Epfteto de Ares. 
22 Todos los créticos están resueltos: 


A E => E, — ae 


PA O A A A AI 
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tinuación como último pie, el 


crético (PMG 1031, Fr Ev 
Ad, 


LD UI A Y .— UA 
Bupedcón [6 pira dibobpótos Elo Epcr. 


(¡ve, Ob feliz, con ánimo amable a la disputa de la escena!) 


E Decíamos (40, 14225) que algunos se han servido ininterrur- 
pidamente de esta forma en el letrámetro, hasta Lal punto que 4 
los tres peones primeros añaden Un Crético, y de ésta se sirvió el 
cómico Teopompo en un pentámetro en Los niños (POG fr. 39), 
por el cual también se llama teopompeo: 


a A A OR A A ÁS 
TAbT dyada $ yéyower drbpdcie ¿uñs dm TUBO. 
isin duda todo bien para los hombres se ha originado del trato con= 
migo.) 


6 Este metro puede lle 


gar hasta el hexámetro por no sobrepa-' 
sar las treinta moras?” 


Y sería un hexámetro cataléctico el lla 


“2 QUEROROSCO, Comentarios... XI 2491 58, indica que este verso perte- 
nece á los llamados délicos Aunque no aparezca el nombre del poeta; D. Lo 
Pace, Poetae Melici... To numera como Delphie, L 

2 Esta referencia numérica (40,14, página y línea en el texto griego), que 
inserta el propio M. Consbruch en su edición, se teñcre al apartado 2 de este 
cap. XII (Herestión. Mara... XI 30.14), 

** En este ejemplo hay cuatro peones primeros y un erético; forman, por 
tánto, un pentámetro. El tetrámetro 1] que se hace referencia en este mistico 
“ones primeros y un crético, Aparece cn 
e motivo, el antor incluye la referencia. 


(40,14) explicada en la nota anterior, á 
2 Porno ser tracontasemo. 
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mado? ... el de Alcnán compuesto sólo de anfimacros** ¿PMG 
48, Alemán; 


a Ie po E E le 1 —— 
'Aqpobita pér ok éoTL, papyos 5 "Epos cla trals) Talobel, 
(no es Afrodita, sino el insensato Eros que se divierte como un 
niño.) 

A A A 
axpl em divi cadalum, dp rot Biyns. TUS IeUTTO placas, 
(descendiendo sobre las flores más altas, ¡ah, no me las cojas! 
—de las juncias.) 


Quede demostrado que cantos enteros están compuestos en ? 
eréticos, como en Baquilides (16 My; 


EA A 
2 TepikAciTE, ÓñAda OYyUOmoELL per OU. u EATIO(LUL: 
(¡Ob Periclito!, espero que tú no desconozcas cosas manifiestas.) 


El baquíaco es raro, de forma que, si alguna vez cayera en £ 
algún lugar, se encuentra en una breve extensión, como por 
ejemplo (R. 23, Esquilo)*": 


2% Laguna en la edición del texto griego. 
2 También llamado erético, Herestión, Manual... MP2, 
25 BB, ARELL-A, MAEHLER, Cormóna...: 


O 
G Teo here Arde arpuo]- 


== U—. —u— 

cel ev o cr Efe: 

En la edición mencionada, este verso pertenece a los hvporquentas. Aypor- 
chémata, ÁTENDO 14.28, 631 €: «el hiporquema es el momente en el que el 
cora, al tiempo que canta, bulla». 

2 Son tetrámetros baquíacos que forman dos dímetros. 
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a AT : Ak, LH —, e] A E 

O Talpos 5 Eolev euplbem" Tuy dpaóm q 

(el toro parece que va a herir con los cuernos; al principio) 
dbidoavtos E ¿7 Epyos Tpornónoctal mp 
(apresurándose a los hechos lo saltará antes) 


1 —— Le E 


Todo esto hay acerca de los nueve metros de una sola forr m1 
y de formas semejantes. 


XIV. METROS MIXTOS EN OPOSICIÓN: 


Ahora presentaremos las formas más frecuentes de los me- 
tros mixtos en oposición, | 
El epicoriámbico es el llamado endecasílabo sáfico, por 
ejemplo (Y 1.1, Sato); 


LY 
Moucióbpor” ddavar' Agpóbire, 


(Inmortal Afrodita de trono artí sticamente adornado, 
éste tiene la primera sicieía trocuica hexasemno o heptasemo, 
la segunda coriámbica, y la cláusula, compuesta por un yambo 
y la sílaba indiferente; de manera que son en total dos formas e " 
torno a la cuarta sílaba: que unas veces es breve, otras, larga. Un: 
esquema es el ya expuesto: | 


E e 0 — UY 
MoucAóBpor” dábavdr" Agpóbira, 


Metros que presentan opasición de ritmo. 


2 "Hedoquos o rrdempos, «hexasemo 0 heptasemos, «de seis p siete 
MOrAss. 
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y el otro (W. 1,5, Sato): 


—U —- AR UU UA 
add Tui" EAB”, al TOTO KATE puro 


(mas ven aquí, si alguna vez en otro tiempo) 
de manera que el esquema es el siguiente”: 


Li 
A A E E A 
— ==, — MI, e 


está también en Alceo —y es dudoso de cuál de los dos es el 
descubrimiento, aunque se llama sáfico—, por ejemplo (Y. 308, 
Alceo): 


1 A a Ll Ll —— EAS 
Xalpe Kuladvas Ó péñeis, of dp pol 
(Salud, tú que proteges Cilene**, pues a 119%) 


22 Los metricistas antiguos utilizaban los signos a y A que indicaban una y 
dos moras respectivamente. Hefestión emplea estos signos en el capítulo XIV 
del Manual sobre los metros. QUEROBOSCO los explica en su comentario a He- 
festión. ¿e Hept, XTV 252, 20-23: «f lleva consigo una larga y a una breve», 
Otras veces se encuentran los signos Boy M (= bracheía y maleá, Mario Vic- 
torino, pág, 44, DRO. JM. Vas OPHUTSEN utiliza números en su traducción 
del Manual sobre los metros de Hefestión, 2= fl, l=4.; mientras que T. F, Bar- 
Has mantiene las letras a y P. De la lectura de Querobosco deducimos que los 
metricistas antiguos señalaban la: como o y la — como [; tanto P como a 
hacen referencia a la cantidad. En el texto griego de Hefestión se emplea 3 y 0 
combinadas según el esquema métrico que se desee indicar. Nosotros, en nues- 
tra traducción, emplearemos los signos — y Y porque se han regularizado en 
los manuales actuales de métrica. 

2% Monte de la Arcadia, donde nació Hermes. 

26 Se completa el sentido con el verso siguiente: «mi ánimo te alaba», 


7 Este, en electo, 
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Los dos se sirven de tres de éstos en cada estrofa. Después 
presentan el cuarto pentasilabo, un colon coriámbico pentemí: 
mero, que coincide con un dáctilo que termina en un troques 
como segundo pie, por ejemplo (V, 1.4, Safo): 


— AA, — 14 
TÓTPLA, BiLOr, 
(señora, mi ánimo, ) 


es un epicoriámbico por la sicigía trocaica, 
pero por la sicigía antispástica está el llamado endecasilabo 
pindárico; el cual tiene la primera parte antispástica y las res 
lantes, al igual que en el sáfico, una cláusula coriámbica y una 
yámbica, por ejemplo: | 


iaa JN rl 
O Moucayéras pe icanhel xopecioar (Píndaro 94 | Mi) 
(El jefe de las Musas?” me invita a entrar en la danza) 

a a E 
CFOLS. 0) KÁUTÓ, Bepármouta, Aaraí (Píndaro 94 e 3 M1) 
(¡Oh ínclita Leto, ojalá conduzcas a to servidor!) 


El epiónico a maiore es el trímetro cataléctico, el llamado. 
endecasílabo alcaico, el cual tiene la primera sicigía yámbica, 
hexasemo o heptasemo, y la segunda jónica a maiore o peónica 
segunda, y la cláusula compuesta por un troqueo y por la sílaba 
indiferente, por ejemplo: 


A MARA IA 
val” Aroiñow, mal KeyaAwm Álos (V. 307 a, Alceo) 


(¡Oh soberano Apolo, hijo del poderoso Zeus!) 


23 


Apolo, 
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IZ A — A, — 
Meérayxpos alóws áflos és mola (W, 331, Alceo). 
(Melancro”* era digno de consideración en la ciudad) 


De tal modo que hay cuatro formas de éste y su esquema es 
el siguiente: 


AN A de 0 
— —= Y —, — — 10d — 
Y — RU, A, — 


> AS — 1) AA, — 


El trimetro acataléctico es el epiónico que supera a éste con 
la sílaba final. y es llamado dodecasilabo alcaico, como por 
ejemplo (Y. 384, Alceo"”: 


a O 
"lórioe” eryva. pedAixópreróe  Bombol 
(¡Oh Safo de corona de violetas, sagrada, de dulce sonrisa!) 


del cual el esquera es éste: 


SI ) —, Y Y — UY 

A 

Un tetrámetro calaléctico epiénico es el que tiene la primera $ 
sicigía yámbica, ya sea hexasemo o heptasemo, la segunda jó- 
nica o peónica segunda, y la tercera trocalca hexasemo o hepta- 


2 Tirano de Lesbos. 

2 Vorer modifica el final del verso: pehiocópes dmpol; nosotras no 
mantenemos dichas modificaciones sino que seguimos la lectura tradicional 
(Pace, Lyrica Graeca Selecta, 182: lómiiok” deyva pelAocópetós Zambnu, 
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semo; después, la cláusula está com 


puesta por un troqueo Y 
la sílaba indiferente, por ejemplo: 


A ML — UA as, 
TeoUros és Oñfaio máis UphdTeoo” dxñpevos (Y 21 1= 
a 

¡tal joven llevado a Tebas por un carro) 
a > dy at ne 
Mad per Evun Aénror Exolo” em" Aárpderiy Avon 
(Y, 21.2=Inc. Auct.) 


(Málide, ella sola, teniendo el fino lino en el huso) 
y su esquema es: 


AA — nu 
LA 


— 


e od o E AMA 


6 Un trímetro acataléctico epiónico q iiinore lo hallamos en 
Alcmán, el cual tiene la primera siciuía vámbica hexasemo 9 


heptasemo, y las si gutentes son dos Sicigías jónicas puras hexa- 
S6mos, por ejemplo: 


e lo 0 dit ia 
MEpPLECOL al yóp Arda ú Anos (MG 50 a, Alemán) 
les desmesurado: ojalá Apolo Liceo... 
a A UU —. — ' 

MA cadacoouésoo” de drá Lácóuv ¿PMG 50 b, Alemán). 
(Ino dueña del már. la que de sus Senos...) A 


2 Tanto este verso comoel siguiente se consideran de autor incierto en la 
edición de Vojet, pero en otras se atribuye a Safo (LorEL-Pace), 
+ Este segundo ejemplo que presenta Hefestión 10 3e y 
quema indicado por él Mismo, pues la segunda sicigia no es peónica D— 11, 
como indica el esquerna, simo jónica (—— LA), al igual que el primer ejemplo, 
2 Esposa de Atamante. Ino $e precipitó al mar 
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y su esquema es; 
LA 
1 — 121, ==, 1 
LA 
— —M Y A ÁS 


Esto si se trata de un jónico puro; pero si es anaclástico, 7 
colocada delante de él una sicigía yámbica hexasemo o hepta- 
semo resulta un verso del tipo que encontramos, por ejemplo, 
en Sato (V, 133): 


A a 

Exel pév Avópopeda da polar 

(Tiene Andrómeda una hermosa recompensa) 

——= U— ULU—Y —U—— 
dira, mí ráv mokooABor “Adposbitar...; 

(¿Oh Safo!, ¿por qué a la muy afortunada Afrodita...) 


y s4 esquema Es. 


AA 
SAA o 


Ll 
a Y —Á  — , —  — —Ñ 


XV. LOS ASINARTETOS 


Hay asinartetos?**, cuando dos cola**, que no pueden unirse 1 
el uno con el otro ni presentar unidad a la manera de uno solo, 
se asocian en un Único verso. 


2 Las vocativos Edámipar y área. son utilizados indistintamente por 
Sato y Alcco (véase HEFESTIÓN, Manual... IV di. 

M4? AguvaptarOa, «asinartetos» 0 «inconexos», cola que presentan metros 
distintos, la naturaleza del verso comperta una diéresis entre los cola que lo- 
componen, ésta indica que hay metros diferentes; no obstante, la diéresis no se 
observa en todos los poctas, Diomedes los denomina ¿acompostti, de esta fur- 
ma los opone a los systématitá; A. KEI, Grammatici Latin... 

Me Loy poemas 11. 


ha 
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Arquíloco se sirvió de éstos el primero; pues en alguna par 
le Compuso un asinarteto a partir de un heptemímero** anapé ' 
tico y de un hemiolio Irócaico, el llamado itifálico (168.12 


Arquíloco): 


A dl — UU — il S 
Epacporién Xapliaz, XpÑ Ud Tol yedolop 20 
(Erasmónida Carilau, una cosa chistosa...) 


Los que vinieron después de él escribieron esto, mas no 
la misma manera. Pues él se sirvió de una cesura”* en todo 


o Ñ 
LETS Ñ a a . p E E 
o: Hdenupepés, “ste medias partes», Ma NTISSA, Commentarii de hexa 


metro (Pseudo Hotestióni, 352.15. «Colón heptemímero añapésticos, En este 
apartado, como en el tésto del capítulo, hay que sobrecnender los términos 
tolón Y cole con las formas Pentemímero y heptemímero puesto que se trata 
de asinarietos, es decir, unión de cola Yue presentan metros distintos, 

0 bien ARG == Ll — 1. Estos versos Icom 
pletos se complementan ton tos de Mescd.. VU Y AO, Wist, Delectus ex 
Fabia el elegía eraccio Elegía fr. 168. lh 

Epacuovión Aupidue 
APTA Tol yekotop 
pes, Toki blas" ÉTOi pos, 
Témbeal E dior, 

Arquiloco es el creador de este tipo de versos, los elementos de los asinar» 
letos son cole dactílicos, Irocalcos y yámbicos; por ejemplo: 

A A Ub 

"Epacuovión Aopiime Ap Le Tor yeAoTor 

El asinarteto de Arquiloco más conocido se eompone de un prosodíaco 

Completo (1 — 1 y — AL) y de un itifálico (=u—=4 | — y y. Este 


MÉTRICA GRIEGA 117 


inomento** y empleó los espondeos en el colon anapéstico. 
pomo por ejemplo (Y, 170, Arquiloco): 


E A A 
dcróv 6" ol pév katómioter Ágar, ol $e tool 
(unos ciudadanos estaban detrás, pero la mayor parte) 


144 


pero los que vinieron después de él utilizaron la cesura descui- 
dadamente, corno Cratino (PCG 360): 


áÁZl] Tu Y — MU Á Ll — 
yaip", 0 péy] dxpelóyeAos GjtLke, Tale ¿niñas 


(¡salud, oh gran pueblo que ríes sin motivo en los días si ¡guientes a 
las fiestas!) 


50 


A AAA 
Tis querépas coblas KkpmTis áprete meri" 

¿de nuestra sabiduría el mejor árbitro de todos:) 
AS ——|=4= uy 

evóal por! éster ce amo icplios póbnele 

dichoso te parió el ruido de las cubiertas de los navíos como 
madre.) 


28 Hepestión, Mania... XV 47.13: «sc sirvió en todo momento de la ce 
sura [la hepremimera]». 

58 O bien: — — — — uy — 1 — 4 0 — —., En la edición de 
West 4e presentan en versos separados: 

drá 5 ol per RaoTóTILODEL 

Moa, ol Ae Trodiol 

En Arquiloco el espondeo podía sustituir al dáctilo y Hetestión cita un 
ejemplo donde se produce en el primer dáctilo, 

2% Mientras que Arquíloco respetaba la diéresis, algunos poetas como Cra- 
lino, el único que nombra Mefestión, la vc bivaron 101 uepligencia, de manera 
que el verso no conservaba su carácter de asinarteto, Éstos no admitían la $us- 
tución del espondeo en el dáctilo. 
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(pues aquí el tercer verso tienc su cesura de forma similar a: 0 
de Arquíloco, los dos que hay delante de él tienen cesura n j 
sllaba antesj251, 


Y, sin embargo, los poetas posteriores a Arquíloco evite 
los espondeos en medio al noc 


a 


0 POr una sicigía jónica y una coriám 
bica, admitiendo la Jónica la primera sílaba breve. Pero si e pl 
pieza por un espondeo Puede dividirse hasta el tercer pie comi 
anapesto, como por ejemplo el de Safo (V. 124); 
A AA. — RÁ 
aura de mi Kaduóma?? 
Cy tú Iisma, Calíope) 
siendo ésta la forma del prosodíaco". 
Así pues, el anapéstico. si alguno lo dividiera así, descubri 
que se adapta al prosodiaco, pues si tiene un espondeo prime: 0 
y seguidamente ánapestos, tras haber añadido las dos breves ( el 
segundo anapesto al espondes, d 


podrás componer un jónico 4 
matore y el coriambo a continuación. Es posible que si el metro 


añapéstico empieza Por un añapesto o por un dáctilo, pueda : er 
Usado como un jónico resuelto; resultando los que vienen a con: 
linuación coriambos. Por esto empiezan en el metro anapéstico 
c9n Un yambo, como Arquíloco% en (W. 168,1)5* 


e MIA 
Epacpovigr Xapilac, 


AE 
3 Este paréntesis aparece en el texto eriego original, 
Al Kaldklorn (Musa). 
5% HEFESTIÓN, Manga? XV 48.8: «siendo ésta la 
que está compuesto de un jónico y de un coriámbico]», 
254 Fragmento completo en HEFESTIÓN, Monadal.. IV. West, Delectis ex 
dambis et elegis Araects (Elegía fr. 168). 
=* Traducido en Herestión, Mania! VIT y xw 2 


forma del prosodíaco [el 
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de manera que puede usarse también el peón segundo en lugar 
del jónico a malore**, 

Así pues, evitan los espondeos en medio para que el ana- 5 
péstico no resulte diferente del prosodíaco, el cual surge pre- 
cisamente del jónico y del coriámbico, Y uno, forzándolo. s1 hay 
a continuación dos espondeos, como en Arquíloco (W. 168.159”: 


nu 
ácrúw á' ol pev kar! ÓmodeL 


==. a e A, E! Ls 


componiendo primero un moloso y tomando a éste como equi- 
valente al jónico e matore, puede componer un coriambo a con- 
linuación, a no ser que entonces la contracción del jónico en el 
prosodíaco, esto es, el moloso, no ocurra, 

Alguien puede sospechar que Arquiloco hene una tercera di- 
ferencia con los que vinieron después de él, según la cual pare- 
ce servirse de un anapesto como primer pie (W. 168,3-4)%: 


A AS A — Pq el 

¿péc mokb blarad” Etc, Tépieco 0 GKOLLOT 

(mucho diré, ¡oh el más querido de los compañeros!, y te regocija- 
rás al oírlo) 


0 Herestión, Mensual... XV 48,21: «puede usarse también cl peón se- 
pundo en lugar del jónico a mejore [para que el anapesto no sca diferente del 
prosodiaco]e. 

2 Traducido en Herestión, Manual... AN 2, 

2% Fragmento completo en Herestión, Mensal... AV 2, West, Delectus ex 
lambis et elegis graecía (Elegía fr. 1681. La palabra ¿pém debe ser pronunciada 
eon sinicesis o sinecfonesis, en terminología de Hetestión, En la edición de 
WeEsT, este verso se divide en dos partes: épéwo.. Etoipur y TÉ Ec Scola, 
Este itifálico final es muy parecido a otros versos de Arquiloco, véase Ench, WT 
IvXV26y8. 


3 
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O la UU A, —— | 
AE OTUYVÓw TEp E0UTa, noe blaléyeoda, (W.1712 


[quererlo aBrque es hostil, pero no Conversar) 


del cual no se sirvieron aquéllos. Pero parece que ni él mismo 
lo ha utilizado: Ples es posible que ambas se conviertan en un 
yambo por sinecfonesis; y la apariencia de un anapesto ha sur 
gido a causa de la diéresistó iónica én cada uno de los metros; 
de manera que sólo las dos diferencias antedichas existen entre 
los poetas más Jóvenes y el yambógrrafo Arqguíloco, | 

Pero Cratino cuando dice en Los Arquilocos9 (POG LE 


tl li 

Epacuoviéón Bablrme ri dipodel o, 
(Erastmónida Batipo de entre Jóvenes amables, ) 
desconoce que este metro" no reproduce lutalmente el "Epage 
Hovidne de Arquíloco. 
Éste es, pues, uno de los asinartetos que hay en Arquíloco; 
pero hay otro Compuesto de una tetrapodia dactílica y del mis= 
mo itifálico (Y 188, l, Arquiloco): 


0 
*% Sucede lo mismo que en ej “ESO anterior: primero es Priécor.Eóvro y 


8 Con Mrecuencia se utiliza el plural: Cleobulinas, Odiseos, ele. para refe 
rirse a Cleobulina Y OlFás mujeres, a Odisco + Sus compañeros, eto, Loy Arquí 
lotós es el título de una comedia de Cratino donde ¿y presentaba el agón de 
Erandes poetas antiguos, PLUTARCO. Cimón 10 
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A A e e. ll q pen 
obréB” oie OdAdets óTmadbv xpów kdppeToL yop moni" 


El pie final de la tetrapodia también resulta un crético por 
enusa de la sílaba final que es indiferente (W 190, Arquiloco). 
— =—— MM —, — Ud A 
kal Brocas Opéun fSvomarmálous, alos My ¿ó' fBns.** 
| iy los valles erizados de rocas de los montes, como era yo en la 
juventud. | 


este metro aparece mucho entre los poetas más jóvenes, como 
en Calímaco (Pf. fr 554): 


— UU — — — UU, — uu] A 

Tóv jue Talaorpira» ópócas Bcóv émrárls pLinoeLr, 

Tras haber jurado que el dios hábil en la palestra** me besaria 
sicte veces) 


y en Los Serifios (POG 225) de Cratino, ya no es acataléctico 
el dáctilo que va delante del itifálico, sino cataléctico in disy- 
Nabam: 

A A O 

xalpere távtes ócoL ToAmUBarror movtÍav E pros, 

ítodos cuantos estáis saludad a la que alimenta a muchos seres, la 

marina Sérifos.%7) 


0 Telrapodia dactílica más ¡tifálico. Uno de los dáculos ba sido sustituido 
por un cspondeo. Traducido en Mersal... VIA, aquí lo expresa Hefestión como 
letrámetro dactílico, 

2 La última silaba del colon dactílico debería haber abreviado como qn- 
cepa, explicación que va contra la concepción de la sílaba anceps: una sílaba que 
debería ser breve no está abreviada al final de un colon cuando no hay hiato. 

23 Hermes. 

2 | os cómicos suelen reemplazar el último dáctilo del primer colon por 
in espondeo. 

2 Son las palabras del coro de los Serifios que saludan a los dioses de la 
isla o a sus habitantes. MEISEKE coM. fr, 235. 
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Y Hay un tercer asinarteto en Arquíloco que procede de ul 
pentemímero dactílico y del dímetro yámbico acataléctico (W 


196): 


me dd 1 LI — | a el LA LL) 
GAO JO ú Aveces wratpe Sápverea módos, 
(pero me domina el que afloja los miembros, ¡oh amigo!, el deseo) 


10 Un famoso asinarteto compuesto es también el dipenternk 
mero Mlamado encomiológico**, el cual procede de un pente- 
mímero dactílico y del mismo colon yámbico, del que se ha 
servido Aleeo en un canto?” (Y. 383), cuyo principio es: 


E OA AS LI — 

Hp ero Albropérg rn Tupper) 

(¿Es que aún tiene Dinómenes de Tirraco) 
A A u—| — — A — 
Tápueva Acprrod or” dp Mupornde; 

(un aparejo de navio resplandeciente en Mirrineon”?) 


también lo ha utilizado Anacreonte en muchísimos cantos (Bergk 
MDEPMG 3930: 


* También llamado elegiambo. Hetestión lo denomina cocomiológico, 
== "Achara «canciones», especialmente odas líricas e himnos. Ñ 
2% dldéel codd.; br olypedio codd., hevaiyune Dorvillios, Si se admi e 
la lectura de los códices, hidden =, frente a bLkel 2 — (medida adoptada | 
d.M. Van Obrunsen), la métrica del WErSO varía; 
TA A — 1044, —, pero sigue siendo un colon yámbi- 
£o puesto que el metro yámbico admite anapesto en las sedes impares. Mante- 
Bemos en este verso la edición de Berg, que es la que sigue M. Consbruch. 
Pace, Portas Melici.: 
A jj hi —, — 
Opróloros pév A oro plddeL pevaruo. 
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A — 1 A a, — 
Opa ólymoS pee “Aprs —PLAÉEL EVA poñe, 
(El impetuoso Áres ama al que mantiene firme la lanza.) 


El inverso a éste se llama yambélego. No sabemos que alguien 11 
se haya servido de él con asiduidad, sino esporádicamente: 


== a — DY, — 
MpÚÓTOL Lev eipoviov Oépie odpavta». (Píndaro 30.1 M) 


(primero a la prudente Temis celestial.) 

a A A a 

ke lv Audévres cals bm pol ával (Píndaro 35 M). 
(han sido liberados de aquéllos** por tus manos, soberano) 


También resulta de éstos un tmpentemiímero amado asinar- 12 
leto platónico, en el que dos cola a uno y otro lado son pentemí- 
meros dactílicos, pero el de en medio es yámbico. Platón en 
dantrias* (PCG fr. 96) se ha servido de él: 


— y uu — == la, — ALA, —Á 
Xolpe nmañavoyómowr avópdw bearúv Culo ye TOrTOCÓd um. 


(¡salud asamblea de ancianos varones dienos de ser admirados, 
sapientisimos!) 


El inverso a éste es el llamado pindárico: 13 


-— UY, == uu ul. u-_-= 
Bs kal Tureis dyv medékel TéxeTo — Eouddór 'Abávar 
(Píndaro 34 Mi) 


21 Los Titanes. 

23M Favrpicrs codd, Es más probable Xánta; —=dvrai— como título de la 
obraque Xántrial —Zdrpaa—, como aparece en Hefestión; aéntés— ¿Tn — 
aparece en Ponnux VI 209. En un $7. de Esquito (KR. $ 172) se lee: TE 
Pomevtis móruas Ev vais Xovtplais, «consejera de los trahajos en las Jantrias», 
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(quien** después de haber sido golpeado por el hacha sagrada d 
á luz a la rubia Atenea.) 

A Ud e —Á Y —— 
cobol 56€ kal T7Ó prnscv dyav ¿mos alinear mepocós 

(Píndaro 35 b M). | 
dos sabios alabaron de forma especial la máxima «nadas 
demasiao?" 


Si tornamos el pentemímero dactílico dos veces resulta el pez 
támetro. Pero, de un lado, la segunda parte de éste siempre $ 
mantiene heptasílaba, compuesta de dos dáctilos y de una silab 
de otro lado, la primera tiene los dos pies modificables, de mancr 
que éstos resultan o dáctilos o espondeos, 0 el primero dáctilo y 
segundo espondeo; o al revés, el primero espondeo y el segu nde 
dáctilo. Por esta razón la segunda parte reduplicada siempre ] al 
ma el pentámetro, pero la primera no, a no ser que se compo Ñ 
de dos dáctilos, por ejemplo (PE. ft. 1.2, Calímaco, Aria l: 

A — — | UA 
bílbes ol Moteras olx eEyévorto bio : 
[quienes por ignorantes? no llegaron a ser amigos de la Musa] 


El segundo colon, cuando ex reduplicado, forma el pentá 
Metro, pero el primero no; de forma que éste resulta unas vece! 
de catorce sílabas, otras de trece u Otras de doce sílabas, 

Del de catorce sílabas hay un solo esquema (Pf fe 1.6, Ca 
límaco, Ajtía 1): 


2 Zeus, aquejado de fuertes dolores de cabeza, le había pedido a Heñ SLO 
que se la abriera. De la cabeza de Zeus nació la diosa Atenca. 4 
Esta conocida máxima griega invitaba a la moderación y al equilibrio, + 
% Este verso pertenece al L. | de los Arta, se teñere a los Telquines, primis 
tivos habitantes de Creta y Rodas que habían ganado mala reputación por su 
maldad y eovidia, 
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== el UU — UU 
mols ÓTE, TL O ETÉMP fi Gekús our OALyTI. 


(divertíos como niños, pero las décadas de los años no son pocas.) 


igualmente, uno solo de doce sílabas (Pf. fr. 1.20, Calímaco, 
Aitia L): 

=== == l- uu Yu 

riereobar: Ppovráw cóxe ¿uóbv, dila Alós. 

(dar a luz?” hacer estallar el trueno no es mi tarea, sino de Zeus.) 


pero de trece sílabas hay dos esquernas. Unas veces el dáctilo es 
el primer pie (P£, fr. 1,2, Calímaco, Affía 1): 


A al | TRA 
wijites ul Mobons cue Eyévorro epláoLá”, 


y otras veces es el segundo (Pf, fr. 3,2, Calímaco, Arria ll: 


—— y —|—ans, — 1, 
péferv col oregéno ebase Tú Dlapto, 
(y [ni] con guirnaldas** agradó al de Paros hacer sacrificios.) 


Es necesario que el pentámetro tenga final de palabra al f- 
nal de cada uno de los pentemímeros; y si no, será imperfecto, 
como el ejemplo de Calímaco?” (Pf. fr. 384 a, Epica et Elegia- 
ca Minorar: 


2% Se completa con los versos que siguen. CaLÍmaco, Aítia, Libro L Er L, 
19 «Mo pretendáis que yo alumbre un canto grande y retumbante». 

27 Traducido en HEFESICIÓN, Manual... KW 14. 

2% Calimaco, difía, Libro L Fr. 3 «.., Cómo sin (ardor ni guirnaldas agra- 
dé al de Paros hacer sacrificios... 

35 Wéase nota 246. No se puede dividir porque coincidiría con la mitad de 
la palabra, AtockoupiSe, 
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HA A LA —Áá LAI —Á 
lepd, vbw Se Alookoupi few YE»Er. 
(sagrados, pero ahora el linaje de Dioscórides, | 


l6 Otro asinarteto”” según la primera oposición?" es el ¿gue 
resulta a partir del díimetro yámbico acataléctico y del heptemí 
mero trocaico, el llamado euripideo, del cual hay un ejemplo en 
Los lóbacos?, obra atribuida a Arquíloco (W. 322%, 


— — |_] — 


— ui WU—Uu— U— 


AñunTtpos dyvis kal Kópns 7h TOTYUpL céfasr. 4 
(honrando piadosamente la fiesta solemne de la sagrada Deméter y 
de Core.) 


17 Otro más corto que éste en la silaba final?* ys el llamado 


euripideo de catorce sílabas, por ejemplo, en el propio Eurípis 
des (K. 92934: 


o 
Eos bix” imrmóras ¿Echayujer dcTip 
cuando el astro de la Aurora iluminó a los auri gas) 


0% Herestión, Manual... XV 16: «blro asinarteto [igualmente] según la 
primera oposición». r 
* "Arrirmáfera, «oposición de ritmos». HEFESTIÓN, Manual... XIV, cap 
sobre «los metros mixtos en oposición. 3 
 “Tófurxzos: nombre Prupio referido a Baco, dios al que se invoca con el 
grito to Bye. Obra atribuida a Arquiloco según el propio Hetestión. 
22 En la ed, de West (322) se considera espurio y corresponde a dos vers. 
sos: ÁnunTteos — Kópns y Til — dé flor. 
a E 
ánuotpos dyvRs mal Kópns 
A UA Li — 
TAr Tarruper céfs, 
2 Otro tipo de asinartoto que ene inenñor número de silabas en el final. 
 Dímetro yámbico más itifálico. 


MÉTRICA GRIEGA 127 
y en Calímaco (Pf, fr. 227.1-2): 


hI— 1 a aer 1 — | -— lo E 
EveoT "Amd cole TÁ xope Tis Ábpns dicotor 
(Apolo está presente en la danza. Ótgo la lira) 


A A A A O 
gal tí "Epitisr qodópnue ¿ati kábpobitr), 
(y he percibido los Amores, También está Afrodita...) 


Otro asinarteto igualmente según la primera oposición, es el 18 
que resulta a partir del dímetro trocalco acataléctico y del hepte- 
mímero yámbico, en el cual, si uno cambia de sitio la cesura, 
resulta un colon trocaico procataléctico (B. 85 =YV, 132, Safo)*: 


ms Y ol Ut Ue 
éori po kdia Tai xXPUCEOLOLL «ADE LO LOL. 


(tengo una bella muchacha, que a las doradas flores) 

— UA 1d — Y HH 

eppepñ éxoica popdbar, Ráenis. ayanrara, 

(es semejante en hermosura, Cleis amada, 

A 
dvri trás eya oube Avólar mácal CUA. Epa: 

en lugar de ella yo no quiero ni toda Lidia mi la deseada ) 


El segundo de estos versos es evidente, por su cesura, que se 1% 
compone de esta forma, como se ha dicho antes, a partir del 


2 Mantenemos la edición de BERGK para respetar la métrica que Hetestión 
transmite. 
VoroT (132): 
"Eor pue da más xpuolaoie auñe pour 
¿udépnivo Exoiaa pópbar Kiélo Oryamara., 
derl Tas Eyubbz Auñiar maiaal: ob. Epdvvor.. 
S1 se admiten las grafías moto en el primer verso y Káéte en el segundo se 
producen variaciones en la métrica. 
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dimetro trocaico acataléctico y del heptemímero yámbico; pe 
otro lado, el primero, por tener la cesura una sílaba antes, res 
taba procataléctico*”, a partir del heptemímero trocaico; 


—A — ul — lA 
É0TL Lot rada Túls, 


y del dímetro acataléctico 


le dl 
APUTEDLOLL dub ore 


y el tercero está compuesto a partir de un hipercataléctico, 


a A 
AVTL TAS Evis 006€ Avñlas 


y de un braquicataléctico, 


— 1 PF LI — —— 
Mámar olé" ¿pavo 


ul Anacreonte añadió el itifálico no a un colon yámbico, sino 4 
un coriámbico mezclado con sicj glas yámbicas (PMG 387): 


A A = U=— 

TOY nporrouó Moópne Ercárrie el KOLLTCEL, 
(pregunté a Estratis, el fabricante de perfumes, si va a llevar el 
largo.) 


E Es mayor que éste por su última sílaba e] llamado cratineo. 
Pues se compone de cortámbico mezclado, que tiene la segunda 
parte yámbica, y de un heptemímero trocaico (PCG 361 .: 


Ads da 
*% Ex procataléctico Purque falta un sílaba para formar el troqueo, 1 
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AL 


iS de mps E AE 

EuLE-—— KLOOOxoLT drag, voip”, £bacx Exdbartións 
(¡Evio, soberano engalanado con la hiedra, salud!, afirmaba 
Ecfántides**) 


Li 


AA 1 e, O — A, — U— 

TÁvTa OopaTA, TÁVTA TONTA TRÓC TÁ XOp 

(que el coro soporta todo, se atreve a todo) 

= Ma UY — lA 

TANyY Zevlov VÓPBDLOL al Zxolrlwxos, y XAdpor 

(excepto con las normas de Xenio y Esquenioco, ¡ob Caronte!) 


Así pues el cratineo puro es así, Pero los poetas cómicos han : 


compuesto este verso poliesquemático, pues adoptan los espon- 
deos, que caen entre los yambos y entre los troqueos, en contra 
de la ordenación de las sicigías centrales, la trocaica y la yámbi- 
ca. Éupolis en Los excluidos de la milicia escribió la forma de- 
sordenadamente, pues compone en al gón silo cosas como PCOG 
lr. 423%: 


O 
dvbpes ETolpal, Seu Món TV yuópne Mpocloxete, 
(¡camaradas, dirigid la atención aquí ahora, ) 


ia == a ll 
El SULOTO», iodo pr TL pelLov TpdTTouca TUYxdieL 


(stes posible, y si no hace nada mayor precisamente!) 


y en otros lugares como éste (PCG fr. 42 Éupolis): 


2 Sobrenombre de Baco. 

2% Poeta cómico que perteneció a la primera generación de los poetas ate- 
nienses, conocido por escribir obras que no superaban los trescientos versos, 
interpretados, en $0 mayoría, por el coro (LA. López Férez, Historia de la 
IWneratura griega), 

2 Los dos primeros versos corresponden al exordio de la parábasis y el 
lercero al epirema, 


ba 
Pa 
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— UL — 1J— sl A A ÁS 
al Euveyryvónno del Tele dyabols bdypotan,, 
(y siempre estaba con las piedras de afilar buenas) 


de tal manera que todo entero resulta un corlambo mezclado, 
semejante a este anacreonteo (PMG 386. Anacreonte): 


e 
SAA 


LU 
| IA E AX MI —— 
| Mparov elov de xopg imeTi8' EXOPTA kaArñp, 
(vi a Síimalo en la danza, llevando una bella lira.) 


en otros lugares se sirvió además de otros esquemas bastante 
desordenados. 


23 Y también existe el dicataléctico procedente de los díme- 


tros antispásticos catalécticos, al que Ferécrates, tras haberlo 
unificado, lo lama anapesto doble en su Coriano*"(K,79=PO o 


tr. 54): 
O A A [iris —— 
UVOPES TMpódkeTe Tóv vol ECEUPTETL poa i% 


== E AMAS ÁS 
CFLUATTUCTOLS OOO LOTO, 


% Ala segunda generación de cómicos atenienses pertenecen poetas ca ma 
Crates, Teleclides. Hermipo, Platón, Fenécrates, de entre los emales sobresale 
Cratino. Ferécrates pertenece a la Comedia Antigua y le precede Teopompo.. 
Compuso obras que profiguran temas y tipos de la Comedia Media y Nueva, por 
ejemplo las que llevan nombres de heteras, como Coriano, Pétale o Tálata. 

Y Véase HErESTIÓN, Manual... M2, aquí aparecen los dos dímetros antis. 
pásticos que componen este anapesto doble. La traducción de estos versos está 
en este mismo capítulo, R. KAssEL-C. Austix, Poetae C. omicr.. (fr. BA): 

CUÓNES, TpodÉxeTE Tów vo 

ECEUDM LOTA oa 
OUUTTÍR TOS deamalorao 
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Y Calimaco compuso el dicataléctico procedente de las 24 
heptemímeros yámbicos (PL, 39,1-2, Epigrammata): 


— — Y —, A — 1 EE y — 
Amparo. 1% mua. 7% TobTow Ob MeAcoycr, 
la Deméter Pilea, para quien este templo de entre los pelasgos,) 


al cual precisamente colocó delante del metro compuesto*”, | 
procedente de la tetrapodia dactílica y del itifálico (Pf. 39.3, 
Episrammata): 


MAA ol 1 | A A —Á 
'Arpletos TÓL uno ¿Selgaro, Tadó” 6 Nau«paritns. 


(Acristo edificó el templo; y estas cosas el de Náucratis*% 
También compuso Safo el dicataléctico formado por dos ¡ti- 25 


lálicos (V. 127% 


Aetpo Ani 76 Moca RpúcLot ALTIOLOG o... 
(Venid otra vez, Musas, después de dejar el dorado...) 


Y el procedente de los heptemimeros coriámbicos terminado 26 
en la cláusula yámbica, esta misma poetisa (Y. 112,1-2, Safo) 
compuso: 


ERA u— —l|— Yuu — uy 
"OAhie ydufpe, col uev 57 yápos ds ápao 
(Novio dichosa, se te ha cumplido la boda, como rogabas) 


3 Ervaíviera es la denominación de los metra composta, metros com- 
puestos de cola de diferente origen, Herestión, Manisal.. XY LO, 24. 
9 CALÍMaco, Epiprama 39, 45 «Acrisio edificó el templo y a 50 hija sub- 
lerránea, Timodemo de Máucratis ha ofrecido estos dones», 
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A O —. LIHAJ 
EXTETEACOTO, Exeo Se nápievos, dy Úpao. 
(tienes una doncella, como rogabas) 


y hay casos en que unió la palabra?" (Y. 112.4, Safo): 


EEE E A AD 


1] —— — 
h r nr dí ; - 
MEA”, Eépos E' én IHEPTL — KEXUTAL mTpocilT 
(de miel', y el amor se Esparce por la encantadora cara) 


Todo esto acerca de los asinartetos. 


XVL LOS VERSOS POLIESQUEMÁTICOS 


Se llaman versos poliesquemáticos?”” todos aquellos que a 
miten una multitud de formas sin nin 
preferencia de los poetas que lo utiliz 
distinguir los siguientes. 
El priapeo** que usa no sólo la segunda sicigía yámbica 
sino también coriámbica. Hay ocasiones en que el antispasto 


gún cálculo, sino según | 
an. De entre éstos hay qu 


1 


2 La cláusula yámbica final del segundo pie y el inicio del coriambo de 

pie siguiente coinciden en una misina palabra (heproú). Estamos de a rad 
£on la interpretación de T. F. Barriam: «en algunos casos la cláusula final d 

pie forma una palabra con lo que sigue», WeEsr lo traduce como overlappiay 
«coincidencia o superposición de dos colas. r 

El acjotivo alude a la dulzura de los ojos de la novia (véase VorGr, 1 12.3) 

** Poliesquemático es la denominación utilizada para indicar el verso qu 

presente multitud de esquemas, y se refiero a lo que otros autores, al adoptar | 


terminología latina, denominan multiforme, por preseútar multitud de formas 


** Se denomina priapeo porque Bufronio, el gramático que vivió en Ale 
jandría en época de los Ptolomeos, escribió una composición al dios Príapo ex 
Este metro; se sabe que el gramático Aristarco 
bién de Aristófanes de Bizancio, 
241,11 55.) 


había sido alumno suyo y tame 
(Véase QUEROBOSCO, Comentarios... h 
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cuando es el primer pie de todo el metro, lo terminan en espon- 
deo, $1 empleza con un yambo o con un troqueo, según lo per- 
mitido, o con un espendeo, como por ejemplo en Eufranio*” de 
Quersoneso (CA pág. 176): 

a A MA — 1 a 

ol BéBmios, 1 Teeral rod véou Alita, 

(no estoy contaminado, ¡oh misterios del joven Dioniso?,) 


7 . ' ña ESAS uNI— RE Lu ha SETE 

edyo 6 Eb edepyecins  wpyranpévos Feo", 

(vo vengo después de participar en el servicio de los misterios, ) 
E te LONA 
OE Únyl Tina ovoaroLr kvepolos ra pá Téipade 
(caminando sombrio por el pantano de Pelusio?"*) 


Del mismo modo, en los glicónicos se adoptan tales formas, 3 
como en los versos de Corma (PLG 20=PMG 655 b, 2-5): 


LIA! A A 
kodd vepol” cevooperayió 


(para cantar bellas canciones) 


** ML. Consbruch atribuye, por error, estos versos a Euforión (HEFESTIÓN, 
Mansal... ANTZ: rap" Ebbopluia 76 Xeppornonotr; lo mismo hacen los tra- 
ductores J. M. Yan Obpuijsen y T. E. Barham. Nosotros subsanamos este error, 
en los cod, U y K se lee Etópóvos; Roster también cita al posta helenístico 
Eufronio (Euphronius YI pág. 195 D.), 

“* En los priapeos la constitución es libre, los elicónicos y los ferecracios 
pueden ser sustituidos por dímetros coriámbicos. Aquí el ferecració 85 sustibui- 
do por un dimetro coriámbico. La medida que ofrece Koster de estos versos es 
la siguiente: — 44 — 44, — 44 — | A AAA, 

O también ——— —] — tu ] — 11 | — o 1 — | — 

2 Oetambhén ista — A — | > | hh A Ll 

“E Ciudad de la antigua Esipto, 

"Mantenemos Li edición de BERGE, pues en la de PAGE hayouna sílaba menos: 

A ÁS —Á 

add yepol Alco É var 
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HU UU —Á 
Tovaypibeoor AcuUKoTÉTAuUO 

(a las tanagreas de blancos peplos.) 
Léya 5” ¿uns yeyabe TÓldLO 

[y mucho la ciudad ha disfrutado de mi) 
DU A A Á 
ALyoupormtiAvs Evomfis. 

(voz de charla armoniosa.) 


ásí, también éste: 


a A 
KN TevTtelowT” oujibias (PMG 655 b.15, Corina). 


(y a cincuenta de gran fuerza”), 


y. además, ella también ha usado gran número de formas (PM 3 
675 ab.c,.d.e, Corina). 


A 
Supatos w07' ¿db Erro 
[como desde el caballo de madera) 
a A 
FOTO ev Bprpobópevor 
(enteramente irritados) 
A 
TOM O Empag' 0 quen 0 
(y después de manifestarse asoló la ciudad.) 


nd ' 
M Tibas en el verso siguiente, «hijos*, Son los ci ncuenta hijos de Orión 
(véase PMG 655 b, Corina; y la traducción de F. Ronrícurz AÁDRADOS, Lírica 
grtega...), 
* 0 bien: empdño er, — Un ¿DL Pace, Portge Melici., mó 
Perpal' ú ev Tpubeaveis es un mismo verso. Por otro lado ¿spáñoner cudd.. 
corr, Bergk, en D, L. Page enmpa”. Ed M. Consbruch, pár, 57: el verso que se 
inicia en TóÓAL» y el que se inicia en Tmpobareis formaban un único verso en A, el 
puato trás empáñoyer es un añadido, Empar' Ó pév mpobawele propone Bergk. 
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LI LI—Á a 
mpobarels yiourol dl FTiS Giómi Tr, 


(cantando uno algo delicado! 
ASI — 

TEAEKECOL BunáÁTT 

(es atormentado por las hachas) 


Quizá también compusieron el verso epiónico, llamado có- 
mico"”, como poliesquemático; en éste, sobre todo, hay mucho 
desorden, que consiste en tener espondeos en las sedes pares de 
las sicigías yámbicas, por ejemplo en La edad de oro** de Eu- 
polis (PCOG fr. 316): 


(qu 
ó kadlery mó raców 000 Kiéwv ebopíit”, 

(oh ciudad más bella de todas a cuantas Cleón atendía) 
A A O 
5 EVOL ue Tpótepór T Tota, VO 56€ padAor 07. 
(qué feliz eras antes, pero ahora lo serás más!) 


2 Estos dos apartados, 4 y 5, referidos al verso cómico y al eupolideo, son 
semejantes en el aspecto gramatical a Herestión, Marnmaf.., XIV 1,2,3 y di 
sinembareo, T. E BARTAM no lo ha temido en cuenta y modifica por completo 
el sentido de está traducción, cuando dice «el verso cómico llamado epióni- 
0... y «el eupolideo HNamado epicoriámbico...». 

2 Ho es la Edad de Cro entendida como el tiempo eo que reinaba Cronos, 
¿ino el principado de Cleoms, bajo el dominio del cual la situación era tan mala 
que el poeta con ironía la llama Edad de Oro, Eupolis mostró gran interés por 
la política. La crítica a la sociedad es una fuente de inspiración para la comedia, 
La sociedad contemporánea és sometida a la prueba del tiempo cuando se la 
contrapone a un periodo heroico ya mitifcado, Lo bueno € ideal es identifica- 
do con un pasado mílico y glorioso, como en La edad de cra de Éupolis, o 
bien con los buenos tiempos de la democracia ateniense, 

2% Para KosTER este verso está compuesto de dos dímetros coridmbicos 
donde el primero empieza por una parte no conámbica de tros silabas, es decir 
A A A A 
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5 También el epicoriámbico, llamado eupolideo, es poliesquí 

mático, en el cual las sicigías trocaicas pueden admitir. con 
el orden, el espondeo —y algunas veces componen un antis 
tico puro—, por ejemplo: 


y 


o al O A Y 
ebbpádvas ido drémepnr” óleos” ¿Mov dAloce 

(POG 246, Fr. Com. Ad.). | 
(después de alegrarse nos devolvía a la patria, cada uno a un sil 
distinto) ; 


E E 
O Cpu TE xd karamóyor autor” kovodire (Aristóf: es 
Nubes 539), 


(el prudente y el pervertido oyeron las mejores cosas?) 


Y, el cratineo asinarteto, compuesto de un coriámbico y ul 
troqueo, también es poliesquemático. La parábasis completa di 
Los excluidos de la milicia de Éupolis será suficiente para mos; 
trar esto, al fin de no extendernos presentando ejemplos, 

Todas estas cosas acerca de los metros y, a continuación, 


hay que hablar del poema. 


%2 Personajes de Los comensales, primera obra de Aristófanes con la que 
recibió el segundo premio (Mionisias, 423), Aristófanes lo consideró una situas 
ción injusta y lo denuncia en la parábasis por boca del coro, 


INTRODUCCIÓN A LA MÉTRICA DE HEFESTIÓN. 
EL POEMA 


De los poemas”! unos están compuestos Katá stíchon, Otros 1 
en sistemas, otros son mixtos y otros regulares, 


51 La clasificación de los poemas en esta parte de la obra de Hefestión €s 
la siguiente: 
Hobfuora (Pocas): 
l, katú oTixor 
o katá oúcTr pa (en sistemas] 
o uuera Omictos) 
ova regulares) 
. korá oxécce (en responsión] 

— povootpobiaxdé [monostráficos) 

— ¿mpórcá Cepódicos): mpombrrd (proódicos), ppecubuicd imesódicos), 
mepuback (periódicos), Talivgored (palinódicos). 

— rá korá mepieorke dvopacopepí (de partes distintas en perico- 
pul Suabuei (binarios), Tprabieri [riádicos), Terpabixd Cenrádi- 
cos)... 

— ¿tierno (antitéticos) 

— puerá kara oxecie (mixtos en responsión) 

— ovárica (regulares en responsión) 

6. araelnpueva (libres) 

7 ¿£ bobo (a partir de elementos semejantes) 

B. perpoxó tara (métricamente sin orden) 

Puede compararse con la clasificación que el mismo autor hace en Los Poemas. 


Li a ta pal 
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Son katá stíchom” los que se miden siempre en el mis ri 
metro, como los hexámetros de Homero y de los poetas épicos: 
de forma impropia, también en un colon o en un coma! 
esté poemita calimaqueo (PF. 401. l-2, Epieramn. Frag, PU: 

ÁS 
"Hale í OTdReELoTos, 
A 


Thy ol pao recóvres 


Sin duda se mide en un coma antispástico, llamado ferer dl 
ejoó!s, 
En sistemas!" son los poemas que se miden o completan 
con numerosos metros resumidos en un solo cuerpo, 

Mixtos*" son los que tienen una parte medida kará stíchon y 
la otra parte en sistemas, * 

Regulares** son los que se miden 
ma está completo, como son los 
do y Tercer Libro de Safo: en los 


y esta distichía es igual. 


por un sistema, y el sisle 
que se encuentran en el Segun 
que se mide en una distichigó" 


*2 «De forma estíquica», por líneas. Son los versos escritos por parejas. 


semejantes entre sí, es decir. Sompuestos Aard stíchoa, Esta clasificación de 0 
Poemas se repite en ARÍSTIDES QUINTILIANO, 179, 

1 Kójue, «comas. «miembros, es el 
Poemas 11. 


3% 


colon cataléctico, He FESTIÓN, La 


HEFESTIÓN, Mera. DO 2, 
1 E vo—natid, 
MelLalint.. 
Y HEFESTIÓN, Eitroducción 5 
1% Kotvé, «regulares, es la traducción m 
20 gramatical (0. Der Gra MDI); 
¿ir HEFEATIÓN, Introducción. 5, 


“2 «En dísticos», versos que se mides 


Diomedes los denomina composita, E. Ken, Granma 


ás acorde de acuerdo con el 18 pull 
KostER mantiene el término griego sin tradu: 


por parejas, 
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También entre los poemas, unos están en responsión, otros 
libres", otros compuestos de elementos semejantes, otros 50N 
métricamente sin orden, otros mixtos y otros regulares. 

También están en responsión*” los que son medidos en sis- 
temas; se llaman de esta manera por medirse los sistemas en el 
poema en responsión de unos con otros. 

Compuestos de elementos semejantes”? son los que se mi- - 
den a partir de un mismo pie o de una misma sicigía”” o de un 
misimo período inicial, y no en verso” ni en sistema. 

Métricamente sin orden** son los que se componen de me- 
tros análogos, pero no tienen un orden ni retorno del ritmo**, ni 
son katá stichon ni en sistemas”. Por ejemplo, el Margites' 
atribuido a Homero, en el cual hay repartidos yambos junto a 
los hexámetros. y éstos no están en un mismo sistema; tal es tarn- 
bién el epigrama de Simónides (B. 188= D. 152, Simonides)”: 


29 * Arolekupéva, «libres», Véase HEFESTIÓN, Los poemas Y. 

21 Kerá ogécte, «en responsión», estructurados, se refiere a las compo- 
siciones escritas en sistemas, ef. HeresTIÓN, Los poemas TI págs. 64, 18 ss. 
¿Los poemes MI 1, 1WJ. 

2 "EE ópoles, «a partir de elementos semejantes», véase Los poetas VI 

“2 Fuluyla, metro que se compone de dos pies. 

2 Esbyos, unidad independiente que se compone de pies o de siciglas, 

28 Merpueá dsarto, «métricamente sin orden+ o «de metros sin orden», Son 
aquellos que se componen de metros chiferentes combinados sin ninguna regla, 

26 * AvarúrkAnoi<, «retorno del ritmos», 

2% Koré ovornporicd, «poemas compuestos en sistemas», son los que 
presentan dísticos compuestos de versos idénticos. 

2% Poema épico atribuido a Homero. son varios los testimonios que contir- 
man esta mutoría: Dión Ceisipo, 53.4; Proco, Vida de Homero 73 Pseuno 
PLotarco, Vida de Homero 15; Escolios a Dionisto Tracia, pág. 471.35; Suda 
1W 127,24, etc. Á este nombre, Margites (loco), cesponidía un personaje cono- 
cido por su estupidez. El poema está recogido en la edición de WEsT, Jembi er 
Elegí... y se caracteriza por intercalar trimetros yámbicos en los hexámetros, 

22% Hemos seguido la edición de E. DIEHI, Anthología Eyrica.... dado que 
este epigrama no aparece en D, L, Pace, Epigrammeta... 
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E A A, — MÁ — 
lsBjra Sis, Nepéa lo, Divurtia EFTEpaormddne 
(Dos veces en los Juegos Ístmicos, dos veces en Nemea, en Oli 
pia fui coronado) 
TT MIA ——  —A A e 
ab TAdTED uc Oúpartos, did TÉXIC, 3 
(venciendo no por la dimensión de mi cuerpo, sino por la ha- 
bilidad) 


A A 
Aprotósapos Bpácuos Adelos rráig,*% 
(yo, Aristodamo elco, audaz en la lucha] 


3 Mixtos" son los que tienen una parte en responsión, y otra 
libre 0 a partir de elementos semejantes, | 
Son regulares** los que están compuestos, por un lado, en 

una de las dos formas del sistema, pero, por otro, pueden también 
parecer que están compuestos en la otra forma, por ejemplo, por 
decirlo de alguna manera, puede parecer que están compuestos 
en tesponsión cuando lo están a partir de elementos semejantes, € 
Tales son éstos. 3 

6 Cada uno de los poemas antes mencionados debe subdi- 
vidirse a su vez. De los en responsión, unos son monostróficos, : 
dIros epódicos, otros compuestos de partes distintas en períco- 
pa”, otros antitéticos, otros mixtos en la responsión, otros re-. 
gulares en la responsión. | 
2 Bpációos Seal. B. Hi.-Cr, Gpacrós em. WiL:; duos. Adcios Hartos | 
3 HEFESTIÓN, Stroducción... 2. 
HeresTIÓSM, Introducción... 2, 


a 


dy 


Los apartados 6, 7,8, 9.10, 11 Y 12 50 vuelven a tratar en el cap. IV de 
Los poemas. Hefestión explica detalladamente cada uno de los conceptos que 
aparecen en estos apartados, 

MM Kará TE PLISOAITL EOL O Le pr (Herestión, Introducción... 6). Pae- 
mas Compuestos en responsión «de partes distintas en pericopa». Hefestión 
utiliza esta expresión para referirse a las estrofas individuales en sistemas, 
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Los monostróficos** son los que se miden en una sola es- 7 
trofa, 

IA se llaman epódicos””, si está en primer 8 
ligar proódicos**, si en medio mesódicos*”. Estas combinacio- 
nes se pueden observar en las tríadas. 51 sobrepasan la tríada, 


e 


yatémata, que no se corresponden la una con la otra, sino que forman un grupo, 
perícopa, que se corresponden con la perícopa siguiente compuesta por la mis- 
ma serte estrófica. La estructura es: ABC AB”, 

15 Movoctpadied, «monostróficos» y ¿mpárd, «epódicoss, son dos 
llpos de composiciones en responsión. Poemas monostráficos son aquellos 
en los que una única estrofa se repite sio interrupción (A AA“, como imdi- 
va el propio Hefestión. Á este tipo de poemas pertenece la poesía monódica 
de Lesbos, estrofas sáficas, cte,, y de forma excepcional aparece en la poe 
ala lírica de los coros y en el teatro. Hefestión menciona una variación 1n- 
ventada por Alemán, el poeta compuso un canto de catorce estrofas a partir 
de dos tipos de estrofas diferentes y cada tipo se repetía siete veces, véase 
Herestión, Los sienos 4 de esta traducción (Los signos 74, 17 en la edición 
de M. ConsertUcH 

* Laguna en la edición del texto griego. 

Los poemas epódicos son un tipo de composiciones en responsión, véa- 
he nota supra. La estructura epódica está formada por uno o varios pares de 
estrofas iguales que van seguidas por una estrofa de composición diferente o 
bien la estrofa va seguida de una antístrofa idéntica, pero la tercera estrofa 
muestra una composición diferente, Existen dos tipos de composiciones epódi- 
cas: la primera es la tríada epódica, Tpuds Empónen, en la que dos estrofas 
iguales (estrofa y antístrofa) forman con el epodo siguiente una unidad distinta 
que se repite varias veces (AAB, ACACB”, ete), la segunda es cuando estrofa y 
intístrofa no tienen relación con la estrofa siguiente (AA, BB, etc.). Junto a la 
riada epúdica, Hefestión distingue las combinaciones siguientes: palinódica y 
periódica. Estos esquemas, a diferencia de la estructura epódica, no siempre se 
iplican de manera constante y seguida, 

2 Tlpowóra, «proódicas. Combinación estrófica en la que una estrofa he- 
lrogénea precede a la estrofa y a la antístrofa (BAAC 

2 Mermpbucó, a«mesódicas. Combinación estrófica en la que la estrofa he- 
lerogénea se encuentra entre la estrofa y la antístrofa (ABA?” ). 


7 ; z a e rn PS A 
: Los CUmMPuestos de partes distintas en perícopa'* tienen 
Pericopas semejantes las unas a las otras pero, pol 


10 


142 


resultan otras q 
de no y otro lado son dis 
entre sí, pero 
cuando las de 
de en medio 
pero iguales tre ellas. 


Uno Y otro ] 


Por un lado, las 
Otro, los Períodos distint 


Ds que 


Son ant Éticos 


——_ 
* Mepuyénca, “Periódicas. 
de custro estrofas no hay más q 


de una estrofa Pesteruaine, (AB 


A 7 9 - UE; : 
Mad a, *Palinódicas, Combinación estrófica en la que e4 un EI 


PO de cuatro estrofas ] 


á Mrimera 
tercera (ABBA d 


1 ER 
das ; MPodveción 6, 


cl Áuaóud, y aro 


MS Teroén Id, letra 
copa. 
Ha 


ATEO 
ponden el uno con el Ult en las 


La forma 2rálica de esto poemas €s la siguiente: ABCD = D'CB AC. A es 
PEnenetey algunos techinoapalenta; Helestión menciona como. 


Eénero sólo 
ejemplos de esta ESIPUC tura EA 


distintas de las que las rodean: o palinódicas ; 


Y las de en medio distintas de las que las rodean 


que tienen tres, y otros tetrádicos*: los que tie 


ai los que están compuestos en responsión y 
sn Embargo, no se corresponden entre sí según este orden los 


*“Ibiéticoss, Estructura en la que los versos se 


HEFESTIÓN 


o formas. Son periódicas**” cuando las estrofa 


tintas entre sí, las de en medio igual 


ado son iguales entre sí, distintas ala 


os en las pericopas. Se llaman unó 


vienen a continuación según esta te 


Combinación estrófica en la que en un grupa 
ue dos estrofas idénticas precedidas y seguidas 
B"CL 


estrofa es idéntica a la última y la segunda a la 


dos partes del poema, y llego en orden inv 50 


ve 


Hevo y Las alas. 
texto anego. 
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de el prineipio; el tercero desde el final con el tercero: y en los 
restantes de esta misma manera, De esta forma tenemos el Hue- 
vo de Simias** y otros paígnia?”, 

Son mixtos en responsión”” los que resultan a partir de par- 
tes, todas en responsión, y distintas entre ellas según la forma; 
como de epódicos y monostróficos, o en perícopa. 

Son regulares en responsión=?, los que están compuestos en 
una de las dos formas en responsión pero puede parecer que 
están compuestos también en la otra, por ejemplo, $1 está com- 
puesto de forma monostrófica, también puede parecer que está 
compuesto de forma epódica. 


ME CA 26, 

24 El pénero que Hefestión ha llamado entirheritón, no comprende más 
que algunos technopaígnia. El huevo de Simias y Las alas del mismo autor, El 
término paígalón, significa «juego de niños, de ahí que PLATÓN, Leyes 816 e, 
emplee el término para referirse a la representación escénica en la comenta. 
PLUTARCO, Obras morales Tlle y ARISTÓFAMES, Livértrata 00, «juguetes 
poéticos», «fiestas, 

2 Mucrá kará axiégie, «mixtos en responsións. 

E Koni eerá 0xéct», «regulares en responsión», Estos poemas, junto 
alos anteriores. cierran los Aipos de composiciones en responsión; sobre estos 
dos últimos tipos KosTER ño hace aportaciones, W. LW, KosTER, Traté de Mé- 
irigue... XIV 10: «des poémes non-stichiques qui ne sont pas constrnits Rare 
ogemo (autrement dit, dont les ¿léments ne correspondenl pas entre e0x), se 
divisent en imodedupéva, peroliká dTtokTa et € Opoloes, para el autor los 
sistemas de poemas sólo se pueden construir de estas cuatro formas, y quedan 
excluidos los ¡uxTó cooTruar.2d y los koLYó CU NPATLKA, 


LOS POEMAS DE HEFESTIÓN ?*2 


. I 
El verso es una cierta extensión de metro, que ni es inferior 
ú tres sicigías ni mayor a cuatro, El que es inferior a tres sici- 


6 Estas dos partes finales de la obra de Herestión, Introducción a la mé- 
rica y Los poemas, presentan conceptos que, con frecuencia, se mezclan entre 
sí. Para visualizar la relación que existe entre los distintos tipos de composicio- 
nes que pueden adoptar los poemas, reproducimos el cuadro que presenta T. E. 
Bartmam. Nosotros presentamos esta misma clasificación y la completamos 
con la traducción castellana de cada término, la misma que aparece en esta 
traducción. 

Nun para (Poemas). 

L Barú orixor pueré (mixtos) deta (me malos), 

2 Karé oúctrnpa (en sistemas) 

21. karé oxéau: (en responsión) 

— ppoboo=poqikrda Cmanostróficos) 

— énpbucd (tepódicos); Embed (epódicos), Tpoyátcd (proádicos;. 
peroóncd (mesódicos), madrgbro (palinódicos), TEPLySucd 
(periódicos). 

- TÁ CITÓ mEpLo Te dropatopepí (de partes distintas en perl- 
copa) 

— úvnderikd (antitéticos) 

— pueTá kará oxémv (mixtos en responsión) 

— komvá está oiéot (regulares en responsión) 

2.2 únmolelupevo (libres) 

— úorpoda Castróficos] 

— dvouyoóctpope (en estrofas distintas]: €Tepóvrpuda (heterós- 
trofos) didoróctpoda Calóstrofos) 

— árpoyra (indivisibles) 

2,3, peroika droxTa (métricamente sin orden) 
2,4, ¿E opoise (a partir de elementos semejantes) 
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elas, sí tiene completas las sici 
colon*”, y si omite algo, coma, 

El sistema es una unión de metros, bien de dos o de más, yi 
semejantes, va distintos. Por un lado, de distintos, como los q s 
ticos elegíacos**, y los epodos***. Por otro lado, de semejantes 


como el Libro Segundo de Safo, según demostraremos más ade 
lante. 


gías, es acataléctico y se lla 1 


— drena ilimitados) 
— TÚ KaTá mepLopo Lois cuicos (según 
2.5, pera OUOTANAaTia (sistemas mixtos) 
26. ADLVÍ CUETT ATI di (sistenaz regulares) 
3. Mirtá (mixtos) 
+4 Rot (regulares) 
2 Koer y xóuuo, Estas definiciones 
y complementan en Escolios A lib. 11 cap. 


límites desiguales] 


aportadas por Hefestión se repit -n 
1W 262. 6 y sg: «el verso sobrepasa 
el dímetro, el colon y el coma están en los límites del dímerro. Se llama colon: 
cuando están completas las sicigías. coma cuando están incompletas. El verso! 
$s el más extenso de todos... ejemplos del verso [ÁRQUÍLOCO 94, 1) 
«TiTEp AurdáBa, motor Ebrdom Tóbe e 
de colon (AMACREONTE 1, 1) 
epouivobual O codbrfóle 
Y de coma [ABACREONTE 1,3) 

«SÉCOTOLL"* Apreju Enpotar. 

Helestión distingue diferentes unidades 
decir el colon calaléctico, 
descuidada por antiguos y 
sicipfas, 


kb 


métricas: verso, colon, coma 
y sistema. La distinción entre colon y coma ha sido: 
modernos. El colon se compone de algunos pies y 
pero no farma un verso independiente. Normalmente s : 
sobrepasa las dieciocho moras (como el trímotro vámbicol a 
créticos pueden contar hasta veinticinco moras. 
12 HerESTIÓN, Los poemas L, 63.6: «como los dísticos elegíacos [es pues la 
relación del hexámetro con el pentámetro]». 
+ "Enmuéós. Estrofa diferente 
estructura (estrofa y antistrofa), 


u extensión no. 
ungue Los cola 


que combina con dos estrofas de la misma 
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Siendo éstos los géneros mencionados más arriba, median- 
te la mezcla de éstos surgen los mencionados géneros mixtos“ 
y los regulares*”, 

Los géneros mixtos, como las tragedias y las comedias anti- 
guas, Una parte de éstos está compuesta kaíd stichon, tra parte 
en sisterna?**, 

Los regulares*”, sobre los cuales hay quien afirma que es- 
tán compuestos katd stíchon Íntegramente y quien en sistema, 
como el Libro Segundo y Tercero de Salo, Al observar que en 
las antiguas copias de los escritos cada canto está compuesto 
en parejas y además por no descubrir ninguno de número im- 
par, consideramos que éstos están compuestos en sisternas. Al 
contrario, por ser semejante cada uno de los versos en pareja y 
porque la poetisa puede haber compuesto, al azar, todo en nú- 
mero par, alguien podría afirmar que éstos están compuestos 
katd stichon. 

Una vez que hemos señalado qué es verso, qué coma", qué 
colon y qué sistema*!, y dejando nosotros de lado un examen 
minucioso de este tipo, aunque compuestos katd kómma**, 
también afirmamos que estos versos están compuestos katá st- 
chon (PL, 401.1-4, Calímaco, Epierann, Frag. 9: 


ES Mietá yenikd, «péneros mixtos, 

37 HEFESTIÓN, Los poemas 1, 63.11: «los [sistemas] regulares», 

“E Ratá oÚcTTa, «en sistemas. 

5% HEFESTIÓM, Los poemas L, 63,15; «los [sistemas] regulares». 

3 Véase Supra. 

dl Para Hefestión el nombre de sistema es un término general que indica 
toda unidad métrica que comprende dos versos q más. Sin embargo, Hermann 
y casi todos los demás metricistas modernos denominan sistema 2 la aglomera- 
ción de cola idénticos, esto último es indicado por Hefestión como una compo- 
sición ¿E ópobiar, «de elementos semejantes». 

2 por miembros», cole catalécticos. 

2% La medida de estos versos corresponde a un miembro antispástico La: 
mado ferecracio, Manual... X 2 e Introducción... 1). 
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A | Ñ Ll —=—— 

Horas í koTdrecaros, 

(La joven Encerrada,) 

Ma 

Meal das. TEkÓvTEO 

la que afirman sus Pregenitores) 

== 

elbalous dopo pod 

[que odia los tratos conyugales) 

A — l 

ExBerv Loop 0d bpr E 

(Igual que la muerle) y 
1 


Ñ Y 


De los poemas COMpuestos kard sichon3t Unos son mixtos. 
| Y Otros no. Unos mixtos como las comedias de Menandro: en 
este poema en algunos sitios se hallan tetrámetros, en Oros, 
trímetros. Y otros Putos, como las rapsodias de Homero. 


Sión, otros son libres, otros métricamente sin orden, otros a par- 
tir de elementos semejantes, otros de sistemas mixtos, y otros 
de sistemas regulares. Acerca de todos éstos hablaremos, 
2 En responsión están los que el Potta compone plegándose a 
la correspondencig3ss y al retorno del ritmos 
1 HeseSTIÓN, Introducción. 1 


E Arremáñooie, *correspondencias, repetición. - 
** HEFESTIÓN, introducción... 4 
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Son libres los que están compuestos al azar y sin metro (ijo, 
Inles como los nomos**” citaródicos de Timoteo. 

Son de metros sin orden los que están escritos en algún me- 
tro, pero ni tienen semejanzas unos con otros ni retorno del rit- 
mo, por ejemplo, el epigrama de Simónides (188= D. 152, 
Simonides)**: 


AM Ak A E LA — o e 
“lobyura Bis, Neuég Bis, Oavprria. ¿oteparierpe 
— UU —Á A A U Á — 
o TAGTEL— VLED CUJOaTOS, GAO TÉXIAA, 


ALAS A O UA 
'Aproródopos Bpúcvos 'Adelos TáAa. 


De tal estructura es también el Margites*P de Homero; pues 
el metro yámbico se une a un número no determinado de hexá- 
MEtros, 

Compuestos a partir de elementos senejantes son los que se 
miden por un cierto pie, o sicigía o periodo” sin ningún núme- 
ro fijo. Pues si el número es determinado no es a partir de ele- 
mentos semejantes, sino en responsión, como en el canto de 
Álceo (Y, 10), cuyo principio es: 


1 En el culto a Apolo el metro crético era importante, Se empleaba en una 
parte del nómos pyifibós, música para aulós, en el cual el combate del dragón 
de la antigua Pitón y Apolo era imitado por los sonidos y ritmos de la música, 
Delfos nos ha devuelto los himnos a Apolo de metro crético, tipo de melodía 
creada por Terpandro con la lira y acompañamiento de textos épicos, Hay otros 
tipos de narmoé: aómos Óritios, mánacas boióritos, bitharadital, con el aulós es 
elómos anidikós. 

1 Traducción completa en Introducción... 4. 

18 HETrESTIÓN, Mnrroduección... 4 

e Escolios AM 168.19, 24, 


17 
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A VU, 
Ene Sellar, ¿ue Traican Kako Taro redcoon 


puesto en responsión. Por lo cual los cantos monostróficos qu 
constan de diez sicigías consideramos que han sido escritos d 
esta manera. Pero hay algunos de los que han sido compue, lor 
a partir de elementos semejantes, por ejemplo los versos d 
Hermias, que son peónicos (Sul 484): | 


Ll 
a A ll o A 


ETTÁ pot Bio Todos Beroticbs oxeñór... , 
(soy arconte por segunda vez con treinta y siete aproxim adamente,.. 


Y los siguientes, 

LÁ nosotros nos queda hablar acerca de los poemas en siste: 
más mixtos y en sistemas regulares**, Decimos, por tant 
que sistemas mixtos son como si alguien uniera la primera od 
en el Libro Primero de Alceo y la segunda, siendo cada una di 
éstas un sistema]* | 


** Traducido en J IExESTIÓS, Mensal. XI, 

2 Según la medida, — 1, — IA, —— A), —Á LI mos leva y 
crético (— 1 — 3, crético 4 — 4), peón 12 í— UL y y erético (—Y 
— L FEscolios A 1 169, 7 es. 

** Taárovta (a 220, TpLácorra fi. — 0. 

14 Mucrá SUSTNLATLKA, «en sistemas mixtos». 

"E Koueá GurThyaTika, Puertas compuestos «en sistemas regulares», 

* HerEsTIÓN, Los poemas TI, 66. 5-9: los gramáticos consideran que el 
párrafo 6 completo es un añadido. 
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Están en sistemas regulares los presentados bajo dos for- 
mas, como ha ocurrido por ejemplo en este verso (W. 10, 
Alceoy”: 


UU —— UU —— YU DU —— 
Eue Seldaw, Ene malerav KakoTdTwur mMEBÉXOLCOL 


Pues si uno es desconocedor de la intención del poeta, diría 
que el canto surge a partir de elementos semejantes, pero si 65 
experto, diría que en responsión, como también lo hemos de- 
mostrado anteriormente. 


1yo" 


De los poemas compuestos en responsión*”, unos son mo- 
nostróficos, otros epódicos, otros compuestos de partes distin- 
tas en perícopa, otros antitéticos, Otros mixtos en responsión y 
otros regulares en responsión. 

Son monostróficos* los que se miden en una sola estro- 
faé!, como los poemas de Alceo, los de Safo e, igualmente, los 
de Anacreonte. 

Epódicos** son aquellos en los que a sistemas semejantes 
se añade algo distinto. No resultaría evidente algo de tal clase 
en un número de sistemas menor a tres, pero nada de esto 11n- 


3% HerestiÓN, Manmal.. AM 2, 

Este capitulo está dedicado exclusivamente a los poemas compuestos en 
responsión, Existe una correspondencia entre éste e Introducción... 6,7,8,9 
10, 11 y 12, como se indicará en sulelante. 

2% HEFESTIÓN. Patroducción... Ó. 

50 Herestión, Autraducción .. Y. 

35 Es depir, en estrofas seguidas iguales. 

32 HEFESTIÓN, Iaroducción... 3. 


a | 


[o] 
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pide que se desarrolle por encima de tres. Pues así como y 
una triada epódica, así también hay una tétrada, una péntada 
y más, 


d Del tipo epódico, unos son llamados epódicos de forma ho- 
mónima al mismo, otros proódicos, otros mesódicos, otros pe- 
riódicos y otros palinódicos. 

Epódicos son, pues, aquellos en los que a sistemas semejan= 
tes se añade algo distinto, como están compuestos la mayoría: 
de los poemas de Píndaro y de Simónides. '“ 

Proódicos, son aquellos en los que se ha puesto lo distinta 
delante de sistemas semejantes. | 

Mesódicos son aquellos en los que los sistemas semejantes. 
rodean lo distinto mientras lo distinto está colocado en medio. 

Palinódicos** son aquellos en los que los que ocupan los. 
Extremos son semejantes entre sí, pero distintos a los rodeados, 


Periódicos, son aquellos en los que los rodeados son seme 
Jantes entre sí, pero los que rodean no lo son mi entre sí ni a log 
rodeados, 

Compuestos de partes distintas en pericopa** son cuando el 
poeta, habiendo colocado un número de sistemas diferentes, 
añade una perícopa compuesta de los mismos sistemas, de ma-- 
nera que en una de las dos o en cada pericopa los sistemas son 


distintos entre sí, pero las perícopas ambas 0 todas $50n seme- 
Jjantes entre sí, 


Antitéticos** son aquellos casos en los que el poeta compo- 


he alguna vez cola distintos Y como quiere, y después de éstos 


35 En los palinódicos y en los periódicos la pericopa debe contener cuatro 
partes: estrofa, antistrofa y dos epodus, 
YE HEFESTIÓN, Introducción... a 


** Esdeci, ABCD=b" UC" B" A”. Herestión, introducción... 10. 
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el primero se corresponde en orden inverso con el último, y el 
segundo con el segundo, empezando por el final, y así todo se- 
gún esta distribución. Esta forma es muy rara en los autores 
antiguos, pero de esta manera está compuesta la obra titulada El 
Huevo de Simias de Rodas. 

Mixto en responsión”* es un poema en el que hay algunas 
partes, que afirmamos que son formas de éste en responsión, 
por ejemplo, por definición, el epódico y el mesódico. 

Regular en responsión*" es el que presenta los dos siste- 
mas*S, como el primer canto de Anacreonte (PMG 348.1-3)%: 


——— UA 
yovrobal o, ¿Ac more 
(¡te suplico, cazadora de ciervos,) 


NETO hi : L_He 
Covdn val Álos, dyplar 
(rubia hija de Leus,) 

Al — ALLI — 


Séoro'” Apre pu Brpuw: 
(señora de fieras salvajes, Ártemis!) 


y los versos que siguen. La estrofa, según la copia actual, es de 
ocho cole, y el canto es monostrófico. Pero la estrofa puede, 
de uno u otro modo, dividirse en tríadas y péntadas, hasta tal 
punto que el colon final del sistema, de tres y de cinco cota, será 
un ferecracio. 


2 Herrstión, haroducción,.. 11 

38% HEFESTIÓNS, Introducción... 12. 

38 Término añadido posteriormente por un gramático. 

18 Estos versos presentan sicigía antispástica más sicigía yámbica. 


2 


La 
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e y yan 


Una vez que hemos indicado cuáles son las composiciones 


libres'%!, afirmamos que las formas de éstos so 
estrofas distintas e indivisibles. 


Astróficas*%, las que son de una extensión tal que** éstas no. 


parecen una estrofa completa, 


En estrofas distintas"** son los poemas que se diyi 


% Capítulo dedicado a la explicación de los sistemas libres y sus formas. 
Atodedvpéva, «libres», sin retorno del ritmo, son poemas yue 10 se 
costra yen en tesponsión, hará schésin, es decir, no hay correspondencia entre 


los elementos que los componen. Véase Introducción. 2 


* "AoTtpoda, «astróficase, Es una forma de Jos poemas libres. 


E Avopocdorpnda, «estrofas distintas». Poemas que 
de cola o de versos, no por la correspondencia estrófica si 


n: astróficas, e: 


se dividen en grupos 
10, como indica Ho E 


festión, porel cambio de áclores, o de actor y coro, o a partir de efimaios, elo 


d 2 
los cantos alternos del drama pertenecen, en su Mayor pulte, d esta categoría, 


“E Se refiere a] cambio de actores. 


| 


“e Kará ¿dp 294, +28 un efimnios, Efimnio es el reftán o verys intercalaris, 


Un colon o verso repetido con regularidad al final de una ear 


rofá 6 de un grupo de 
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en un epodo*” o en alguna otra exclamación”. Se divide, pues, 
el poema en dos o más partes. $1 se divide en dos, se llama hete- 
róstrofo"%, pero si lo es en más, alóstrofo*". 

Los poemas indivisibles*! son tan grandes, que pueden no 
obstante ser divididos; sin embargo, no existe señal alguna de 
que el poeta los haya dividido, ni braguicatalexis ni alguna otra 
cosa de las que separan los poemas, como por ejemplo un efim- 
nio o una exclamación. 


ya 


De los compuestos a partir de elementos semejantes*” unos 
son ilimitados; otros, según límites desiguales. 


vaso el sentido del refrán aparece en los versos precedentes, no sucede esto cuando 
se trata de un epitegmático, Como ejemplo de epfímaion Hefestión cita las invo- 
caciones a los dioses: Enie Trad y vo Añipay Ae. A partir del texto de los manus- 
¿ritos de Hefestión muchos editores y mebricistas invirtieron las definiciones de 
elimnio y epitesmático, introduciendo conjeturas más o menos fables en el texto. 

7 Katú émabós, «en un epodos, Poemas compuestos pordisticos desiguales. 

“8 Ker” ivodonnpea, «en exclamación», 

2 *Hrepóctpopo», «heterástrofo», Recibe este nombre la estrofa distinta 
que se divide en dos partes, como indica Hefestión. 

40" Adarórrpedor, «alóstrofo», Es el nombre que recibe la estrofa distin- 
la que se divide en más de dos partes. 

4" Arjona, «indivisibless, Poemas que no se divididen en partes clara- 
mente distinguidas entre sí, por ejemplo: las monadias «del drama. 

42 Capítulo dedicado a los poenas compuestos a partir de elementos se1e- 
juntes, 

263 *EE fol, «a partir de elementos semejantes, HEFESTIÓN, Introduc- 
ción... 3, se refiere a la correspondencia estrófica. Éstos, al igual que los drToke- 
pesa y los perpucó dtarra, tampoco se construyen en responsión; y pueden 
ver: ámepcómoro, silimitados», poemas que no admiten división en varios siste- 
mas y se componen de una serie ininterrumpida de cola que pertenecen al mise 
metro, y Tá atá meptopio obs dvicovs, «según límites desiguales», aquellos 
que, debido a la inserción de cola catalécticos, pueden dividirse en varios sitemas. 
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h3 


limitados son los que, medidos por un mismo pie ou 
misma sicigía, no tienen en medio ningún límite de período? 
sino que $01 semejantes hasta el final. 
Según límites desiguales son los 


que, compuestos a partir d 
elementos semejantes 


» tienen catalexis y braquicatalexis ey 
ellos; sin embargo, no de lorma que ésta siempre esté subord 
nada a las mismas extensiones, como gusta sobre todo que: sl 
ceda en las párodos de los coros. Pues allí, después de die 
napestos, por ejemplo, y catalexis, añaden inmediatamente al 
Sunos que son semejantes y anapésticos; sin embargo, no de 
mismo número de SICIgÍAS, 


VII 


] En los poemas hay 


1105, que precisamente 
| los p 


también algunos que son llamados eltm 
han recibido esta denominación, porqué 
octas acostumbran a añadir un cierto efimnio a las estrofas 
20ma, por ejemplo, son las siguientes*": 


== a 


l "Iéte “aL, 
(¡Ieie Peán1%s) 


%Hl Es decir, Catalexis, braquicatalexis, etc. 


E La edición de M, CONSBRUCH no hace ningún tipo de referencia obre 
la procedencia de estos PE5u08 podrian pertenecer al Peán déliica de Filod 10010 
de Escarfia a Dioniso ¡EMG 934, Er Adesp.j. 0 bien a los Carmina Popular a 
(PMG 858,19), 
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— —U—U 
w  5iípaupe, 


(¡Oh ditirambol"*) 


Cuando el efimnio está situado no después de una estrofa, 
sino después de un verso, seguido por otro verso, se llama 
mesimnio**, como es el que se encuentra en Sato (W, 111, 1-2, 
o ad 


——> — 04 UU UU, — UU — LA 
“lo BN TÓ pélaBpov, dÉppeTE, TÉKTOVES GUÍÉpES” 
¡Suba ya el techo, levantad, carpinteros, 


IAS 

ULT PCIA, 

(oh, himenec!,) 
E E — AA Ln A] O 
vapfpós Heiclépxeral  Lloos " Apeuent, 
(que viene el novio igual a Ares.) 


17 Epíteto del dios Baco procedente de los gritos culluales, 

4 Herestión, Los poemas VI 70. 20: «el poema se lama mesimnios. 
Un colon del mismo carácter que el efimnio puede ser insertado de forma 
regular entre dos cola; un poema que se constiluye de esta manera es desip- 
nado por el nombre de mesimnio, el eg. de Sato presenta un ejemplo, el 
erito Upr aci se repite. 

2% Éste es otro ejemplo más de versos que se unifican, VoroT, Sappho...: 

lia 5% TÁ pEAGBporr, 
LILLO, 
CÉPpeTe, TÉXTOLES duópes” 
DILÁVADr. 
ydpBpos + felslpxera. Loos * Apeve, *, 

4 Hexámetro dactílico cataléctico tn disyllabarma. Hay varios ejemmpless de 
versos de Safo compuestos en metro dactílico, 

11 Verso eólico, tetrámetro dactilico acalaléctico. 
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E Hay en los poemas los epodos*!*, en masculino así llama 
que ocurren cuando a un verso extenso se añade al go más, 
ejemplo (W. 172.1-2, Arquilocoj: 


o A A — A Is 

TeTep Aucdufa, motor Eppdoo TÚDE: 

(señor Licambes, ¿qué clase de reflexión has hecho?) 
A | — — — 1 — $ 
TÍS cús TAphelpe bpérgz ts 
(¿quién te confundió el Juicio?) 


y. además (W. 182, Arquíloco)!!:- 


TA AA: — AAA 
EbTE Tpós dla Sñuos nápoltera, 
(cuando el pueblo se reunía Pará unas competiciones) 
 — E A A 
' ev be Barovodóno 
| (en aquel lugar Batusíades) 


Pero cuando el orden es en sentido contrario, se llama proo- 
do*”, como en Anacreonte (PMG 376305: 


An 22 "Empñol, sepados». Poemas compuestos de dísticos donde el primer verso 

es más largo que el otro, ambos y son diferentes e independientes entre sí 

11% Estos versos se componen de metros vámbicos. A 

ais ppévas es el epodo, y le falta la antístrofa y el otro epodo, Wesr, 
112.3: 5 76 mpiv ioñpnoda: «¿quién te confundió el juicio del que antes e 
tabas provistods, 

1% La edición de Brkok, seguida Bor ML Consbkuch, presenta sinecfone= 
sis; B, 104= 182, Arquiloco 

a e ca 

ELTE Tpos tieBbla ños MábolleTo, 

** Derestión, Manual... IV 2 y VI 3, 

2? Tpcwbós, «proados. Reciben Esta denominación los poemas compues- 
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—— TO RA 

áplbeis nor" ámó Acukados 

(tras haber subido, de nuevo desde la roca de Léucade) 
=—, — Uli, —U U—=, —= Ul)—, UU) 
métpno, €s modLóL — kbpo koA.upBó pedo” EPuITL. 
(me hundo en la grisácea ola, embriagado de amor.) 


Del mismo modo que se obtienen éstos, así habría también 
algunos mesodos, cuando el mayor** rodea y el menor está colo- 
cado en medio. 

Hay también los llamados epitegmáticos*, los cuales se dife- 
rencián de los efimnios de este modo, porque éstos** añaden algo al 
sentido, mientras que aquéllos*** se añaden a la estrofa de forma imú- 
til en relación a lo dicho; por ejemplo, el de Baquilides (M. 182: 

—Yu—. A A O —É 

f kukbs BeóxpiTOS, 00 uóboS dvópimer Ópds, 

(verdaderamente es bello Teócrito, no eres el único hombre que 

lo ves,) 


Y de nuevo en el mismo Baquílides (M. 19 by"; 


tos de dísticos en donde el primer verso es más corto que el siguiente; en el 
censo contrario son llamados epodos. 

4 Coriambos. Anacreonte ha compuesto la primera sicigía de forma deli- 
berada Herestiód:, Manuel... 1% 3) 

1% Se trata de la estrofa heterogénea. 

129 "Esnóleyuoricd, sepltegmáticos», versos cuyo sentido no se obtiene 
de los que lo preceden. 

1 HerEsTIÓN, Los poemas VIETLIT «éstos [los efimaios]». 

42 Heresrión, Los poemas WI 71.18: «aquellos [los epitegmáticos]». 

83 Metro vámbico. Edición de B. SNeLL-H. MAFALER, Carmiína...18 ferónikd! 

'oralbo Beórpieroo" 

ob púbos dr poyTTiya ops, 

12 B. Se TELLA. MAEHLER, Carmina... 19: 

cb BÉ ae TU Lo 

Trade rie ple yubola peúpele. 


Ll 
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A A e Mi U=u. — 


OU Ó' Ev xiTón pobbiy Tmapá Thy dino yuvaica delryeloo 
(Y tú en una túnica sola junto a tu querida mujer huyes. ) 
Epitegmáticos es el nombre propio que les corresponde. 
éstos cuando son cortos. Pero si | 
máticos se une a ella, y en 
en el mismo orden. U 
distintas en perícopa, 


VII 


1 Existe también en las comedias una cierta parte, la llams dla 
parábasis, la cual si se compone completa tiene siete formas. | e 
llama parábasis porque los coreutas tras entrar en ej teatro y 
estando cara a cara, unos frente a otros. se adelantaban y, vols 
viendo la vista al público, decían algunas cosas. 

2 Las formas de la parábasis*s 
nombrado así por 

| (PEOG fr. 306): 


son éstas: comatio*”, que es 
los antiguos poetas. Pues afirma Eupolis 


1d ellos TÓ kopuáriov Tobro- 
(éste us el habitual bommndátion ) 


2 Verso compuesto de metros yámbicos. 
** Hopápaois. La parábasis contiene siete partes que Hefestión distin- 
gue comatio, parábasis propiamente dicha, 
do al metro en que se componía, macro o 


por el nombre de méloz en Hefestión—, ep 
pirrema. 


Mamada también anapestos debi- 
prigos, oda o canto —designado 
crema, antoda o antístrofa y ante 


* Ropperios. El comatio ¿£ra uña canción escrita en parte o en su totali 
£n anapéstos (a excepción de la comedia Las pajares), 
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La segunda forma es la que con el mismo nombre que este 
lipo es llamada parábasis** y la tercera es la denominada má- 
ero", la cual también afirmamos que es más larga. Sin embargo, 
parece que es más larga por ser recitada sin interrupción. 

Éstas son pues las formas libres. Las otras están escritas en 
responsión, esto es, el canto" y el epirrema*”, que la mayoría de 
las veces era de dieciséis versos, y la antístrofa del canto y el 
llamado antepirrema, que constaba de los mismos cola que 
el epirrema. 


8 En la parábasis propiamente dicha, el poeta se dirige a los espectado- 
ves y emplea casi siempre tetrámetros anapésticos declamados sin acompa- 
famiento. La parábasis no siempre se presenta de forma completa, como en 
las Tesmoforias, € incluso a veces es un elemento secundario en algunas 
obras. El nombre se debe a la noción del coro, el coro desfilaba a través de la 
orchestra (el oxopevral mapépomvor, HEFESTIÓN, Los puemmas VU1 72.15) y 
se dirigía a los espectadores para recitar los versos que el posta le habia 
destinado. 

1% Meaxpów. El macro se lee inmediatamente después de la parábasis pro- 
piamente dicha; se compone de un único sistema anapéstico destinado a ser 
tecitado de una sola vez. de manera que cl que lo recita mantiene la respiración; 
de ahá el nombre de prfqos, «asias, «aÑOZO». 

20 A pesar de que se traducen mélos y dyma como canto, 10 hay que 
confundir el primero, que es una forma de la parábasis, con el segundo que 
es propiamente una composición completa. El métos evolucionó de una pri- 
mera etapa en la gue signiícaba letra más tono musical, a una segunda etapa 
donde sienificaba tono musical. Antes de Platón el mélos compartía las es 
leras Iteraria y musical y por tanto poseía dos significados: «pocsta líricas 
y «tonos musicales» (), Vara Dornabo, «Melos y Elegía»...). Desde Platón 
lorma parte del campo de la música y $u significado es. generalmente, el de 
«lonos musicales», La vinculación del ritmo con el métos también es tratada 
por ARÍSTIDES QUINTILIAMO, 11 12, Roster traduce métos, como ódé, 

4 Kostrk, Tralté de. XTW, 12. El melos, la antístrofa (Koster denomina 
oda y antoda a los términos griegos péAcs y TÓ TG) pÉAEL detloatpogor), el 
epirrema (émbopaa) y el antepirrema (deterippn pe) forman la sicigía epir- 
remática. Los dos primeros se componen de diferentes metros líricos, los dos 
últimos en tetrámeros trocaicos, con frecuencia en número de dieciséis. 


LOS SIGNOS** 


Los signos que aparecen en los poetas son empleados de 
forma diferente en unos y en otros; me refiero a tales como es el 
parágrafo, la coronis, la diplé** vuelta hacia fuera, el asterisco y 
si hay algún otro de esta clase. 


42 nyelor es, en su origen, el punto geométrico, la marca que separa figu- 
vaz, slabas o sonidos, define la unidad rítmica CÁARISDÓXEMO, Rímica U Ll y 
Harménica 139). La estructura de un poema se indica por medios tipográficos, 
sin embargo, los antiguos disponian de un sistema de notas, sémea, notae, que 
conocemos principalmente por este tratado de Hefestión, Peri yemmejón. El pa- 
rágrafo, mapriyoados [—.) indica el fin de una estrofa. La coronis, kopovis 
(— q), se encuentra al final de una triada, la forma del parágrafo y de la coronis 
es variable, El asterisco, doreplonos (+), indica el final del canto entero. No 
obstante, ciertos omueta estaban ya en uso antes de la colometría sistemática 
de los sabios alejandrinoz, 

4% «Dobles. Como indica su nombre, sc trata de una pareja de sienos, cada 
uno mira hacia lados distintos: y ¿E veveveoia PáéTtouca Sumar, «la diplé que 
mira, converge o está vuelta hacia fueras, y É0w veveura piémovea ÓLMTAR, 
«da diplé que mira, converge o está vuelta hacia adentros (¿Los signos 4, 8, 10, 
10 los términos neñeticufa y blépouza se ublren indistintamente. Para separur 
la estrofa y la antístrofa se añadía una pareja de pequeños trazos convergentes 
hacia adentro (>), cuando el parágrafo se había aplicado ya en el logar indicado. 
Para separar dos estrofas de constitución métrica diferente se añadían dos 
pequeños trazos convergentes hacia fuera (<). HELIODORO, en su colometría 
de Aristófanes T, 5, sólo utilizaba la primera diplé que indicaba un cambio 
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2 Enlos líricos, si el canto es monéóstrofo, se coloca el pará 
grafo'** en cada estrofa, después al final del canto la coronis. Per 
si los cantos están escritos en perícopa, de manera que hay el 
trofa, antístrofa y epodo, el parágrafo se coloca al final de | 
estrofa y de la antístrofa, y la coronis después del epodo; de es 
manera, el parágrafo es el que divide las partes iguales y la 
distintas. Sin embargo, al final se coloca el Asterisco, una mare 
del final del canto, puesto que la coronís se coloca después di 
todos los epodos, 

3 Y, sobre Lodo, el asterisco es costumbre utilizarlo, si el ca nl 
que hay a continuación es de metro diferente**. Éste también a pus 
rece en los poemas monostróficos de Safo, Anacreonte y Alceo 
| En particular en los de Alceo, según la edición de Aristófanes, € 
asterisco se coloca sólo en un cambio de medida, mientras que 
según la actual edición de Aristarco**, en el cambio de poemas. 

4 La diplé que mira hacia fuera es frecuente en los cómicos y 
7 en los trágicos, pero en los líricos escasa; se encuentra, por cier 
pl to, en Alemán; pues habiendo compuesto aquél cantos de cator 
| cc estrofas, compuso la mitad, en un metro de siete estrofas; 

| la otra mitad en otro metro diferente"? Y por esta causa en las 
otras siete estrofas se coloca la diplé, que señala que el cantó 
ñ está compuesto con este cambio. ; 
f 5 También nos servimos en los dramas de los sIgnos antedis 
chos, excepto del asterisco, y de algunos otros, acerca de los 

cuales hablaremos. 


de metro. Dos diplés del mismo tipo indicaban el primer verso «de la antístro a 
cuando ésta estaba separada de la estrofa por otros versos, Hefestión mencio na 
simbolos más complicados para indicar la corres pondencia, 
+4 En la poesía dramática e] parágralo indica el cambio de interlocutores y 
de cantores en el diálogo o el canto alternos. | 
2 "HTEpÓpETpOs, «Heterómetros, de melro diferente. 
22 Las ediciones de estos das aranmatikol 
"% Es decir, AAAAAAA BEBEBBE. 


MÉTRICA GRIEGA 165 


De la coronis, nos servimos de tres maneras: bien cuando, 
tras haber dicho los actores alguna cosa y haberse apartado, el 
boro se aleja; o, por el contrario, cuando parece que es propio 
el paso de un lugar a otro“ en la escena. 

Del parágrafo nos servimos en las formas amebceas, tanto en 
las partes yámbicas como en las de los coros, o en medio de la 
estrofa y de la antístrofa. 

Sin embargo, si sucede que la estrota está compuesta de ver- 
sos amebeos*, el parágrafo no es suficiente para mostrar que la 
estrofa está completa, cuando se añade otra estrofa, ya que 
igualmente es colocada tras cada colon: por otra parte, se pone 
también la diplé que converge hacia adentro. Esto es si sigue la 
antístrofa, así, como si hubiera solamente una sucesión de es- 
trofas, se coloca la diplé que mira hacia fuera. 

Habiendo dicho nosotros que hay algunos sistemas anapés- 
ticos compuestos en divisiones de estrofas desiguales*"”, que el 
coro dice en la párodos, se coloca el parágrafo sobre cada di- 
visión. 

Siete son las partes de la parábasis*!, sobre cada una de las 
tres libres se coloca el parágrafo, es decir, sobre el comalio, 
sobre la parábasis y sobre el macro; no obstante, también sobre 
el canto y sobre el epirrema, sino hay correlación". Pero si exis- 
ten las formas correlativas, esto es, la antístrofa del canto y el 
antepirrema, se coloca en el epirrema la diplé que converge ha- 
cia dentro para mostrar que hay correlaciones, y enel antepirre- 
ma la diplé que converge hacía fuera. 

Acostumbran, ciertamente, los mismos autores dramáticos a 


48 MeráBacois. 

49 *EÉ dpofialon:, estrofa compuesta «de versos amebcos», 
12 HEFESTIÓN, Los poemas YD 1, 3, 

+1 HREESTIÓN, Los poemas WTI 2. 

42 Es decir, 53 no hay antístrofa y antepirrema., 
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componer estrofas en otro metro, sea cual sea, en medio de al 
2unos yambos; y luego. de nuevo, habiendo terminado el mi 
én yambos, acostumbran a repetir las estrofas. Entonces se bre 
cada una de las estrofas se coloca un parágrafo y en las prime: 
ras estrofas en el último colon se colocan dos diplés, una dl 
principio mirando hacia fuera. y, al final, otra vuelta hacia den: 
tro, mostrando nosotros por medio de la que mira hacia dentre 
que algunas estrofas se repiten. En las que se repiten, de nuevo, 
| en cada estrofa ponemos un parágrafo, y en el último colon ¿ Os 
| diplés, una al principio y otra al final, ambas, sin embargo, 
vueltas hacía fuera, mostrando nosotros por medio de éstas que 
5e repiten. al 


FRAGMENTOS DE HEFESTIÓN 


FRAGMENTO I 


Escolios a Hermágenes (RHG VI 892, 10). Ritmo*”..., como 
Aristóxeno y Hefestión*" afirman, es el orden de los tiempos. 
Tiempo es una parte del pie o la medida más pequeña de soni- 
do* o cierta medida de movimiento, y así como el hombre suce- 
de que es una figura que se compone de manos y de pies, que 
son partes, y de las otras partes; del mismo modo también el 
ritmo se origina de la unión y de la pausa, a partir de las partes 
existentes, ya que él mismo es como una figura. 


FRAGMENTO Il 


Escolios a Hermógenes (RhG VIL 983, 26). En el tratado 
acerca de los metros, afirma Hetestión que la clase del metro 


0 Pobpós y exa eran sinónimos al principio, pero fueron alejándose en 
el significado cuando rymós pasó y designar la forma en movimiento. Laguna 
enla edición del texto griego. 

24 Máximo PLANUDES: «como añrman Aristóxeno o Hefestióne. 

28 buno es el sonido, en música es la voz, ARÍSTIDES QUINTILIANO 12, 
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con relación al metro resulta de tres maneras. por atéresisW 
por adición** y por metátesis**%; por ejemplo, si quitas de 


— U UU L— 
Muir devbe, Oed (4.1) 
(Canta, diosa, la cólera... 


la primera sílaba, compones un metro anapéstico en lugar de un 
metro dactílica, De esta manera el jónico a maiore es semejante 
al trocaico con metátesis, Puesto que el ¡ jónico anajore se com. 
pone de dos largas y de dos breves, es posible cambiarlo y for: 
mar un doble troqueo a partir de una larga y una breve, ung 
larga y una breve. Se llaman jónicos porque es descubrimiento 
de los jonios. Es un metro blando y muy afeminado del que se 
sirvió Sótades, corno afirma Longino. 


FRAGMENTO 111 


dactílico, apático véribico, trocaico, nado. coriá 


Me Kora dronipeaie, e At Helestión uba este nombre a la e 104 


de éste, 


+ Rar roster, «por adición», A diferencia del anterior, por este fe 
nómeno Se crea un verso nuevo a partir de la adición de uma o varias sílabas al 
comienzo de éste, Aféresis y adición eran considerados por los metricistas” 
como dos formas de la epíploca, epiploté . 

* Kara perábeoL», «por metátesiso, Este Tenómeno se refiere al cambio 
de lugar de consonantes o de vocales en el interior de la palabra, o bien al cam 
bie de cantidad vocálica tumbién en el interior de la misma. 

*2 Este fragmento que pertenece a los Escolios a He Trmógenes (Cb. Wan z 
Rhetores CGiraeci...) está incompleto en la edición de M. Consbruch. 
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bico, jónico a matore, jónico a munore y crético. Los que hay 
junto a éstos los llama asinartetos*” y confusos*!, 


FRAGMENTO TW 


Escolios a Hermógenes (RhG VO 982, 15). El troqueo hace 
el discurso rápido, por lo cual se llama troqueo el ritrno de los 
que corren, como «firma el filólogo Longino, de donde también 
el yambo recibe su nombre, por atacar con burlas: esto es, in- 
sultar. Eso hacen los cómicos que se han servido del yambo 
(pues, en efecto, también los que corren y ultrajan con agilidad 
hacen esto, es necesario en algo solerme no servirse de éstos, 
del troqueo y de su pariente, el jónico, ni del yambo frecuente- 
mente). ' 


FRAGMENTO Y 


“Escolios a Hermóvenes (RhG VI 985,1), Es necesario, 
pues, sin adición y aféresis cambiar las palabras de esta ma- 
nera. 


«No unidos», HEEESTIÓS, Mannal.. AN 2, 

 Syakechémenon (rynkecloména), son «los metros confusos: confusas 
enterminología de Diomedes (H. KELL, Grammatiol Laniti.) La synkecioómeéne 
údé es «la canción desordenada», la melodía sin rito, ARÍSTIDES QIUINTILIA- 
ÑO 7, 

$ lambizein, 

* Fragmento incompleto, sucede lo mismo que con el tercer fragmento. 
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—— y A A A —Á 


"Oe Ó tpóoS” iumw Tavuodels kelro al Stdpor + 
(N 392, 393) 
(asi yacía aquél tendido delante de sus caballos Y carro) 


El segundo es coriámbico según Longino. 


22 Escolios a Hermógenes E. O ben — 1 — —,— y — 
EL 

Este verso que corresponde a Homero aparece con el orden de las palabras 
cambiado. fade, XIM 392-393: 


A 


po ; ; A , 
o apúcá! mcr cal Alpes kero Taburbels z 

Al cambiar el orden de las palabras y el ritmo se cambia 4 algo distinto. 
(HERMÓGENES, Sobre las formas y el estilo, L), asíeste verso de Homero consi- 
2ue solemnidad al ser compuesto en espondeos y dáctilos, pero si se rompe el ] 
ritmo se consigue algo totalmente distinto. 


ÍNDICE DE NOMBRES PROPIOS, AUTORES Y OBRAS 
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3,4, XW 10, Los poemas UI 5, 
6.7,1V 2; Los signos 3. 

ALCMÁN: Mana... 13,1% 1, YH 
3,4, VIS, 40 2, X01 6, XIV 
6 Los signos d. 

ANACREONTE: Manual... 14,6, Y 
2,3, V14,V02,1X2,3,X4, 
XI4, 5, XV 10, 20, 22: Los 
poemas W 2,8, VI 2; Los síg- 
noz A. 

ANANIO: Manu... W 4. 

AQUEO: Cicño, Manual... 19. 

ARISTÓFAMES (el cómico): Mo- 
tal... VU E, 

Afas XII 2 
— Anfiarao TX 5 
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ARISTÓXENO DE TARENTO (el 
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Manual... VIO S, 

ARQUELAO (nombre propio, S60- 
foclest Marnnal... 15. 

Arouítoco: Manual. WAV 
VMT2,3, VO 2,3, 4; VID6, 7; 
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2,3 VID 9: Branco TX 4: XV 8, 
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CratimMo: Manial.. YVUIZ, 3: X 
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—heriños a dos de Sérios XV OB, 
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Manual... 13, 


EMPÉDOCLES: Manual... 13, 
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Manual... VIT 3, 
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WIN 3. 
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—Adiladores XT 2 
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—iExcluidos de la milicia XV 
22, XV16 
— Purificadores 1Y 6. 
EurírIDES: Manual... XV 17. 
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PERÉCRATES: Coriarno, Manual 
XV 23 | 

FÍLICO DE CERCIRA: Marnmal... IN 
4. 

Fríxico (el cómico: Manual. 
XI. 

Frínico (el trágico): Manual 
XO 3. 


GLicón. Manual. XX, 


HeresTión: Manual... L Fr 1,M, 
11, , 

HELIODORO DÉ Émesa: Mas 
A EN 

Hermias: Los poemas MI 5. 

HERMÓGENES: Fragmentos 1,T, 
Ti, | 

HiPoNACTE: Manual... 15, V 3,4 
vT2, 

HOMERO; Introducción... 1; Log 
poemas IL | 
—Hiada: Manual... 147, 10 

112, 4, 5; VIL2. j 
—Margites: Durodueción 4 

y Los poemas Il 4. 
—Odisea: Manual... 14, 6, 107 
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JANTO: LEydíaca, Manual... 17. 
Loycixo: Fragmentos TL, TV We 
MENANDRO: Los poemas 1. 


Nicómaco: Elegía a los pintores, 
Mansal... 16, 1 
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PARTENO: Epicedio a Arquelal- 
de, Manual... 15. 

Pinnaro: Manual... XIV 2, KV 
11,13: Los poemas 1 £. 

PLATÓN (el cómico) fantrias, 
Manual... AN 12. 

PRAXILA: La oda y Aquiles, Ma- 
mstcd,.. TE 3. 


RixTÓM: Orestes, Mantal... 15, 


SAFO: Manual... TV 2, VIDO, 7, IX 
2.xX4,5,6,1M13,5,X02,4, 
XIV 1,47, XV 3,18, 23,26; 
Introducción... Li Los poemas l 
1,2, 142, YI 1; Los signos 3. 

SIMIAS DE Robas: Manual... X 6; 
XA a. 
—aAlas, Manual... 1X 4, 


—Hacha, 1X 4. 
—Hiuevo, Introducción... 10 y 
Los poemas TW 6. 

SIMÓNIDES: Manual... IV 6 Los 

poemas UT 4, 1W 4, 
SÓFOCLES: Mental... 15. 
SÓTADES: Fr. IL 

—aAdonis, Manual... 14 

— Hada, MA. 


TELESILa: Manual... 1W 4, XTZ 

TeóckitTO: Manual... 16; Los poe- 
mas MUS. 

Teoromeo: Niños, Manual... AMI 
5 

TIMOCREONTE: Mantal.., 13, XU 
5. 

Timorro (los nomos citaródi- 
cosk Los poemas IU 3. 
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Acataléctico, atearálektor. Me- 
tros acatalécticos, akatálekia 
métra, Manual... Y 1; W 2, cL 
canto; Y 1, 2, cf. vámbico; Y 4, 
ct. cojo; VIA, XY 19 cf. trocai- 
cor 11. 1,4,5,7, XV 8, cl 
dactílico; VII 8, cl. anapésti- 
co; VUL E cf cesura; X 1,2, 3, 
6,7, cf, antispástico; XI 1,2, 3, 
5, XI 4, 5, cf. jónico; XIV A, 
6, el. epiónico; XV 9,16, 18, 
1%, cf asinarteto; verso acala- 
léctico, Los poeras UL. 

acéfalo, axéfados, Manual... VI2, 
cf, trocaico. 


adición, prosiheke, IU. Y, 

adición, prósthesisicf. prostheke). 
Por adición, kará prósthestr 
Fr. IL. 

aléresis, aphafresis (cf. prósthe- 
sis) Fra Y 

alcaico, Alkaitón, Manual... VI 
E, cf, dactílico, X 3. cf. antis- 
pástico; XIV 3, 4, cf. epiónico, 
mixtos en oposición. 

alóstrofo, estrofas desiguales di- 
vididas en más de dos partes, 
allvióstrafon, Los poemas Y A, 

anaclómeno, anáclasis, anakió- 
menor, Manual... XUL, Tipo 


2 En este índice se recogen los términos métricos fundamentales y los re- 
lacionados con la métrica seguidos de los términos griegos transliterados; 
después mencionamos la parte de la obra en que aparecen (Manta! sobre los 
metros, Introducción a la métrica, Los poemas, Los signos y Fr para los 
Fragmentos conservados) seguida de capítulo en números romanos y párrafo 
en números arábigos. Tanto sustantivos como adjetivos se enuncian en mori- 
nativo, los verbos en 12 persona del singular (en ocasiones añado la forma 
que aparece en el texto, p. ej.: Alolikón, eólico: versos 0 metros eólicos, fd 


Atoll). 


A de 
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de anáclasis, XI 5, ef. jónico; 
XIV 7, ef epiónico. 
anacreóntico, Anabreóneion, Ma- 
nual.. Y 2, cf canto; Y 3, cf. 
yámbico; anacreónico, XY 22. 
anapéstico, anapaistitón, Ma- 
tal...1Y 4, YM 1,7,8,9, XV 
3-5; Los poemas VU3; Las sig- 
ños 9; Er Ty UL Clases de fi- 
nales del anapéstico, VIH L,c£. 
clase de final o terminación: 
dimetro anapéstico cataléctico 
llamado paremíaco, VIT 6: dí- 
metro anapéstico acataléctico, 
VIT 8: trímetro (anapéstico), 
VII S; tetrámetro anapéstico 
cataléctico in syllabam lama- 
do artstofaneo, VII 2, 4; VIH 
9, el. logaédico; colon anapés- 
tico, XV 2; heptenmímero ana- 
péstico, XV 2, cf. asinarteto. 
anapesto, anápaistos, Manual... 
UT 2, 144, VW 1,4, VI 1,5, 
VII 1,4,7,8,9,XV3,4, 6: 
anapesto puro, VNT8; X 2, XI 
4 anapesto doble, sémprytton 
andpaístom, XN 23, cf. asi- 
narteto, 
anfíbraco, amplhibrachys (upues- 
to a amprimacihros), Manual... 
IT2, Y 1,1x 1,2 
anfímacro, amphimalros, Ma- 
mual... 1U 2, XT 6, cf. crético. 
antapódosis, correspondencia, «n- 
tapódosis, Los poemas HI 2, 
antepirrerna, antepírréma (upues- 
lo a epirrremal, Los poenas 
VIT 2; Loy signos 10. 


antispástico, antispastikón, mé 


tro antispástico, entispasti 
Manual... 14, X 1, XWIS, FE 
HE (sicigía) antispástica, X1 
3,3, XIV 2; heptasemo anti 
pástica, IM 3; dímetro (ar 
pástico) acataléctico llan 
elicónico, X 2; dimetro ( 
pástico) hipercataléctico lla 
nado eneasilabo sáfico o hipo 
nactico, X 2; antispástico con 
sicigía en la pentemímera las 
mado docmíaco, X 2: antispáge 
tico con sicigía en la heptemf 
mera llamado ferecracio, 2 
irímetro (antispástico) catalégs 
tico llamado falecio, X 3; rf 
metro (antispástico) acataléct ; 
co llamado asclepiadeo, Xp 
trímetro (antispástico) llamado: 
dodecasilabo alcaico, X 3H 10= 
trámetro (antispástico) cataléc. 
tico puro, X 4; tetrámetro lane 
tispástico) cataléctico con la 
segunda sicigía yámbica las 
mado priapeo, X 4; tetráme 
antispástico cataléctico con la 
segunda sicigía antispástica, X 
35 telrámetro antispástico (acá 
taléctico) de dieciséis sílabas 
es el sáfico, X 6; simíaco o te- 
trámetro (antispástico) hiper 
cataléctico, X 6; pentámetro 
(antispástico) acataléctico, MO 
FUE 3, ef. epítrito; dimetros 
antispásticos catalécticos, AY 
23, chasinarteto; coma antise 
pástico, Introducción... 1,0 
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intispasto, artíspastos, Mena... 
M3, 

aristofaneo, Arístophdneion, Ma- 
mual.. VULZ, A, 

arquebuleo, Archeboúleion, Ma- 
mal... TITO, 

arquiloqueo, metro de Arquíloco, 
Archilóckeión, Manual... KN 
de 

asclepiadeo, Asklepiádeion, Ma- 
mul... XA, 

asinartelo, ÍNconexo, asprodricion. 
Metros inconexos, composi- 
clones cuyos cola no presentan 
unidad entre sí pero se asocian 
en un Único Verso, asyrdricta, 
Manual... X Y L; (asinarteto) 
itifálico compuesto de hepte- 
mímero anapéstico y hemiolio 
trocalco, XWY 2 asinarteto 
compuesto de tetrapodia dacli- 
lica e itifálico, XV 3; asinarte- 
ta compuesto de penternimero 
dactílico y dimetro yámbico 
acataléctico, XV O: (asinarte- 
to) dipentemimero encomioló- 
gico procedente de pentermi- 
mero dactílico y de colon 
yámbico, XV 10; el yambéle- 
go (inverso al dipentemimero 
encomiológico), AY 11; plató- 
nico o (asinarteto) tripentemi- 
mero procedente de un penle- 
mímero dactílico más un colon 
vámbico y otro pentemímero 
dactílico, XW 12; el pindárico 
icontrario al platónico), XY 
13; asinarteto euripideo a par- 


tir del dímetro vámbico acata- 
léctico y del hepremímero tro- 
caico, XWY 16; (asinarteto) 
euripideo de catorce sílabas, 
AW IF el procedente del di- 
metro trocaico acataléctico y 
del heptenmímero yámbico, XV 
15, 19; el que procede del itifá- 
lico añadido a un coriámbico 
mezclado con sicigias yámbi- 
cas, XW 20; el cratineo com- 
puesto de coriámbico mezcla- 
do con la segunda sicigia 
yámbica y un heptemimero 
trocalco, XV 2l; el cratineo 
poliesquemático procedente de 
la mezcla desordenada de cu- 
rambo, espondeos, yambos y 
troqueos, XV 22; el dicataléc- 
tico procedente de dímetros 
antispásticos catalécticos lla- 
mado unapesto doble, XW 23; 
el dicataléctico procedente de 
heptemímeras yámbicas, XV 
24; el dicataléctico procedente 
de dos itifálicos, XWY 25; el (di- 
cataléctico) procedente de 
heptemímeras coriámbicas que 
lermina en cláusula yámbica, 
XY 26; el cratineo asinarteto 
procedente de coriámbico y 
troqueo, Manuaf... XAVI6. Me- 
tros asinartetos Y confusos, 
asyrártéta hal synkechyména, 
Er. 11, 


asterisco, asterístos, Los signos l, 


2,3,5. 
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baqueo, bakcheños, Manual... MI 
2. W1, VID 9,1X 1,2 
baquíaco, Bakeheiakón, 
Ac... XT 1,8 

bisilabo, disilabo, distllabos, Ma- 
anal... IW 4, 1X 1x3 Cataléc- 
tico in disvilaba, YU 2 0t 
dactílico; VIT S, 6, cf. eólico, Hi- 
percataléctico in disvllabenn, TY 
$, WI 1, cf. anapéstico, cesura: 
IW2AXVES cf Cataléctico, 

braquicataléctico, brachykatálEk. 
ton. Metros braquicatalécticos, 
brachwkaribekt métra, Ma- 
aah. IVW3:VI1;V13. 4. 0f 
trocaico; VII 1, cf. clases de 
finales; XI 3,4. XII 4. cf. jóni- 
co; XV Ja 

braquicatalexia o braquicatalexia, 
brachykataléxía, Las Poemas 
Wa VTa 

breve, by acia (ef. maktrá), Ma- 
nal. .11,8, 10,0 2.3.5 Mm 
1-3,1V45,X14,5, AU 4, xTY 
L,XVW3, 4, Fr IL of silaba; 11, 
3,7, cf vocal. 


Ma- 


Caer, empipto. Caída y sucesión de 
pies métricos en sedes pares e 
impares de los Metros, Aa 
mal. VIS, XL 2, X111, XT0 8, 
XV 22 

cálculo, epilogisnón. Sin cálculo, 
hat epilogismón, Manual... XWI 
1, ef. poliesquematismo. 

cambio de medida, heterometría, 
de medida diferente, Hetero- 
melría, Los síenos 3. 
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cambio (dialectal), alteración fog 
mal, avcidente, párhos. Por un 
cambio (dialectali, katá pá: 
ros, Manual. 17. 

canto, dsma. Dimetros (yámbis 
cos) acatalécticos en cantos 
anacreónticos, Aralreónteia 
dsmata, Manual... N 2: cantos 
“n metro dactílico, VIL2; can: 
tos en metro coriámbico, IX 
+; cantos en metro antispásti- 
co, 3, 6; cantos jónicos, ge 
mala iórita, X11 2,4, 5: can 
los Crélicos, dimata kreriká, 
XI 7; XV 10; cantos monos- 
TÓficos, 1d monostrophiká de 
mata, Los poemas 115, IW8; 
Canto monóstrofo, monórtro- 
phon tó dsma, Los sienos 2; 
canto de metro diferente, he- 
terómetron dsma, Los SENOS 
3) Los signos d, 

canto, parte lírica de una parába- 
ss cómica, mélos, Los POCAS. 
VID 2; Los sienos 10. 

vario, Karitós, Manual. 
cf. epitrito, 


IM 3, 


calaléctico, faralebrikón (of. aka 


tálékton). Metros catalécticos, 
kataléitiká métra, Manual 
IV2,V IL 3,VI2,6, cf trocar 
co. Cataléctico in disvilabam e 
insyllabana, TV 2, V 1,3, 
yámbico; VID 1,2,3, XV 8 cf 
dactílico; VIS, 6, ef. cólicos 
VII 1, cf. clases de finales: 
VIT 2, 6, cf. anapéstico; TX l, 
cf, coriámbico; X 3, 4, 5, ef. 
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antispástico; X11 3, 4, cf. jóni- 
co: XI 6, cf. peónico; XIW 3, 
5, ef. epiónico;, XW 23, cf. an- 
tispástico, asinarteto. 

caralexis O catalexia, hatdléxis, 
Los poemas W1 3, 

catoree sílabas (de), tessareskal- 
dekaséllabon, Manual... XN 
17, ef asinarteto; WI 7, cL 
dactílico; XV 14, 15, ef. pentá- 
metro; estrofas, Los algros d. 

cesura dentro del metro, tomé, 
Manual... XW 2, 18, 19. 

clase, forma, tipo, syngéneio. La 
clase del metro, svagéneta mé- 
tiron prós métron, Fr TL 

clase de final o terminación de los 
metros. apórhesis, Manual... 
TW, VILS, Clases de finales del 
metro anapéstico: hipercataléc- 
tico sa disvilabam e in sylla- 
bum, hyperkatálektos; acata- 
léctico, akatáléktos: cataléctico 
in disvllabam e in syllabamn, 
kotaléktiké: braquicataléctico, 
brachykatálektos, NULL, 

cláusula, fin de verso, cierre de 
un pie, kctákiecis, Mameal... WN 
1, YT 6, IX 1,3, XIV 1-4, 5, 
XV 26, 

cleomaqueo, Kleomácheion, Ma- 
anual... XD 2, cf, jónico, 

cojo, escazonte, cholón (opuesto 
a orthón), metro cojo, to 
cánlón. (Trímeiro yámbico) 
acataléctico cojo, Manual... W 
di tetrámetro (trocaico) cata- 
léctico cojo, YIZ, 


colon, miembro en un periodo en 
prosa o en verso, kólon, Ma- 
and... AL2, XIV 1, AY 14, 15, 
20: Mitroducción... Ll; Los poe- 
mas 1.1, 3, VI 2; Manual... 
XW 1,10, 12, cf asmartelo; 
XW 2, cf. anapéstico; cola des- 
iguales, kóla anómoia, Los 
poemas IV 6; final (colon), Los 
poemas TY 8, sobre el último 
colon, epi toú teleutoton kolor, 
Les signos 11. 

coma o miembro, kónrmma, Íntro- 
ducción... 1, Los poemas 11, 3. 

comatio, konunátion, Loy poemas 
VIO; Los signos 10, 

comedia, kómúódia, Los poemas 1 
21, YI 1. 

cómico (verso), kónikón, Ma- 
nuúal... XVI 4, cf, epiónico, po- 
liesquematismo, 

completo (referido al pie, a la di- 
podia u sicigía, y al canto), 
holóblEros, Manual... TY 1, eL 
pie; IW 4, ef. sicigia; hólon, IX 
3, XI 5, ef, canto. 

componer o escribir metros, estro- 
fas, pocmas, katametréo, Ma- 
nal. NU; syrráhena, XI 4, 
poién, XV 4, 5; gráphó, Los 
signos 11, 

composiciones antitéticas, td de 
antitética, Ditroducción.. 6, 
10, Los poemas IY 1,6, 

composición a partir de elementos 
semejantes, td dé ex homolón, 
Introducción... 2, 3,5 Logs poe- 
más 001,35,7, 11,3. 


18) 


composiciones astróficas, tá te 
dstropha, Los poemas Y 1,3. 
composiciones de metros sin or- 
den, métricamente desordena- 
das, 2d dé metriká ótalta. bm 
troducción... 2,4; Los poemos 
1 1,4. 
composiciones de partes distintas 
én perícopa, td dé kató pe- 
rikopén anomoiomeré . Intro- 
ducción... 6,9. 11: Los Poemas 
IV 1,5, VIT3. 
composiciones en estrofas distin- 
las, td anomoióstropha, Los 
poenas Y 1, 3, 
composiciones en límites desi- 
guales, 4 dé Latá periorismons 
añisonts, Los poemas WI 1,3 
Los signos 9. 
composiciones en responsión (tó) 
kata schéxin, Introducción... 2, 
10 Los poemas IN 1, cf 
composiciones en sistemas: 11 
23, VIT 2; Tutroducción... 5, 
12 y Los poemas UIT, IV 1.8, 
cÍ. composiciones regulares: 
Introducción... 6, 11 y Los 
poemas 14 1, 7, cl. composi- 
ciones mixtas. 
composiciones en sistemma/as, tá 
dé yvt8matitáó. Poemas que se 
componen u se miden en siste- 
mas, 1d dé systematiká, Jutro- 
ducción. .1-4; sistemas regula- 
res, 1d de Lolná svstémuorika, 
Los poemas 12,10 1, 6, Ti sis- 
lemas mixtos, id dé mitra 
Systemania, Los poemas 11 1, 
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6 sistemas en responsión, 4 ¡ 
de katá systémata... tó ka 'l 
hésia, 10 1 
composiciones  epódicas, 
epodiká, Introducción... 8: La 


6 3 11: de [orma epódil 
epodikos, Introducción: 4 A 


Aa ada pentadil e 
epodiké, terrás kai pentás, Lo s 
poemas TY 3, 
composiciones estíquicas de las 
poemas o de forma tard sf 
Chon. Versos escritos por pare 
Jas y semejantes entre sí, tá máy 
kato stíchon, Introducción... 18 
4; Los poemas 12,3, 11. 
composiciones ilimitadas, dape 
riórista, Los poemas VLL2 
composiciones indivisibles; td 
dimeta, Los poemas Y 1,4, 
composiciones libres. 14 apolely 
ména, Introducción... 2 Lor 
poemas 1,3, Y L 
composiciones mesódicas, 14 
mesódika, Introducción E 
Los poemas TV A, 
composiciones mixtas, td mirá, 
ds dé miktá, Introducción. li 
2, 5; composiciones mixtas en 
tesponsión, tá mikrá hatdsché 
sia, Introducción... 6, 11, Eos 
poemas IW 1, 7; géneros mix- 
los, 1d meiktá geniá, Los pue. 
mas 12, ef género; mixtos 
Cata stíchon, Los Poemas TE 
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sistemas mixtos, Los poemas 
IM 1, 6 cf. composiciones en 
sistemas. 

composiciones monostróficas, 1d 
monostraphite, Introducción... 
6, 7, 11; de forma monostrófi- 
ca, monostrophikos, Introduc- 
ción... 12; Los poemas US, IV 
8, c£ canto: Los poemas 1W 1, 
2, Los sienos 3. 

composiciones — palinódicas, 1d 
palinadiká, Introducción... $: 
Los poemas IN 4, 

composiciones periódicas, fd pe- 
riódika, iuroducción... Bi Las 
paenas IW 4 

composiciones  proódicas, 1d 
proódiká, Introducción... $, 
Los poemas IVA, 

composiciones puras, no mixtas, 
homogéneas, td dé ámikia (cl, 
múktd), Los poemas ll, 

composiciones regulares, tá kot- 
ná, Introducción... 1,2,5; com- 
posiciones regulares en respon- 
sión, td kolná katá schésin, 
Introducción... 6, 12, Los pee- 
mas IV 1, 8: Los poemas 12, el. 
género; sistemas regulares, Los 
poemas 12, 10 1, 6, 7, ef. com- 
posiciones en sistema/as, 

compuesto, episintheton. Íntro- 
ducción... compuesto de cola 
de diferente origen, tó epixén- 
rieron, Manual... XY LO, 24, 

común, koíné. Sílaba común. 
Manual... 14, 9-10, 105, ef. sí- 
laba. 


confusos (metros), svakechymé- 
na, Fr, TI, cf. asinarteto. 

consonante, símphonon, —Mea- 
aval... 11-3,7,8, 9,11 1; con- 
sonantes poélicas, poletikón 
sumphánon, 110. 

coral, choritós, Ritmos de los vo- 
ros, Los signos +. 

coreo, choreños, Coreo también 
llamado tríbraco, tríbracivs ho 
kai chovelos, Manual... MI 2. 

corlámbico,. chortambikrón. MWe- 
tro coriámbico, choriambikón, 
Manual... IX, XN 5, Fe TIL, Y; 
dímetro, trímetro y tetrámetro 
catalécticos coriámbicos, IX 1, 
2; coriámbico puro, fé cha- 
riembikón katharón, 1-1: 
pentámetro y hexámetro co- 
riámbicos, TX 4: (sicigla) co- 
riámbica, tés choriambités, IX 
3, XIV 1; penlemimero co- 
riámbico, choniambikón penthe- 
mimerés, XIV li corámbico 
mezclado con sicigias vámbi- 
cas, XV 20-22; XV 26, XVI 6, 
ef. asinarteto, 

coriambo, chorfambos, Manual... 
113, XT2, XV 4,5. 

coronis, korónis, Los signos 1, 2, 
6. 

correcto, recto, orihón (cf. chó- 
la), Monual.. Y 4. 

cratineo, Kratíneion, Mamada... 
XV 21; cratineo puro, fo ka- 
tharón Kratínelion, XN 22; 
XWI6, cf. asinarteto. 

crético, kretitós. Crético, larm- 
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hién llamado anfímacro, > 
phímakros € irétikós, Ma- 
mal... 1 2, XV 8 metro 
crético, bretón, VIT L 5, IX 
l, XIO 1-5; Fr UL Manual... 
XII, ef. canto. 


dactílico, dekrritón, Metro o pie 
dactílico, 10 daktvlitón, Ma- 
anual... Y 1,2, V13, VIT9, Fr. 
IL. Metro dactílico acatalécti- 
eofcataléctico n syllabamiin 
disyllabam, Manual NU 1: 
tetrámetro y hexámetro dactí. 
lico cataléctico ie disvllabam. 
VII 2; tetrámetro dactílico 
acataléctico, VI 4: pentámetro 
dactílico cataléctico in disyila- 
bam llamado simieo, VIT 2: 
pentámetro dactílico acaraléc- 
tico llamado sáfico de catorce 
silabas, VII 7; hexámetro dac- 
tílico cataléctico a disvilabam 
llamado hexámetro épico o 
epos, WU 2; versos dactílicos 
logaédicos: el decasilabo al- 
calco y el praxileo, VI E: te- 
trapodia dactílica acataléctica, 
daktvlikés tetrapodias, XV E, 
24, dactílico acataléctico/cata- 
léctico im disvllabam, Ma- 
aabt. XV 8; el pentámetro 
procede de dos pentermímeras 
dactilicas, XV 14; XV 8, 9,10, 
11, 12, 14, cl. asinarteto. 
dáctilo, déktvios, Manual... DIZ: Y 
1,4 VT1,5 V111,2,5,8: VII 
LIX XIV 1: XV 4, 14, 15, 


-— ENATI 


decasilabo, dekasillabon, M 
nuda... VIS, ef. dactílico. 
dicataléctico, dikatálelton, $ A 0 
nuel... XV 23, 24, 25, uba 
nirteto. 
dicrono, dichronos, Manual. 
1. a 
dicciséis silabas (de), hetkaid 
xarfllabon, Manual. E 6, € 
antispástico. A 
dieciséis versos (de), helkaídek 
stíchan, Los poemas Y II “8 
diéresis O cesura entre me 
diciresis, Manual... XV 6. 
diespondeo, —dispóndeios (el 
prokelenis)matiñás) Manual 
II1 3, ef. espondaica, 4 
dímetro, dímetron, Manual... 
2, Cf. canto; W 2,3, cf. yámbi- 
cm 12,3, ef trocaico; Ma ln 
nual... VUL 6, 8, cf. anapésti- 
co, 1X 1,2, cf. coriámbico:. 1h 
2, XU 5, ef. jónico: X 2, A 
ZA, cb antispástico: XV 4, 16, 
18, 19, 23, ef, asinarteto. 
dipentemímero,  dipenthémime 
rés, Manual... XX 10, cf. asi- 
narteto, 
diplé o doble, diplé La diplé que 
converge/mira hacia fuera, Aé 
exa nenenkualblépousa diplé. 
Lossignos 1,4,8, 10, 11; ladiplé 
qué convergeímira hacia aden-= 
tro, he és nene bléponsa 
diplé, Los signos 8, 10,11, 
dipodia, dipodía (ef. SVzUgÍa Y 
tautopodia), Manual. TV 3 
XIT 1, cf, peónico, trocaico, 
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diptongo, diphthongos, Marial... 
12,4, 6. 

disminuir, reducir, abreviar una 
silaba, melón, Manual... 1W 2, 
VIA, S. 

dísticos (em), distichia, ntroduc- 
ción... 1. 

ditirambo, eithframbos, Ma- 
ma -. TI 3, 

ditroqueo o doble trequeo, ditrá- 
chatos, Manual... VU 3, cl, tro- 
cuco; Fr. IL 

dividir en cesuras, dividir un me- 
tro, témnóo, Manual... XN 2, 
15; dividir poemas, Los poé- 
mas Y di diairés Meaniun!.. 
VIT 1, XV 3, Introducción... 
6, Los poemas 1V 8. 

diyambo, difambos, Marual... 10 
3, ch yámbico. 

doble, diploón (cl Raploda). 
Consonante doble, diploún. 
Manual... 13, 

doble, simpryktes, Manual... XN 
23, cf. anapesto. 

doce sílabas (del. dodecasilabo, 
dódelastllabon, Manual... X3, 
cf, antispástico; XV 14, 15, cf. 
pentámetto; XTY 4, cf. epióni- 
co. 

docmíaco, dochmiakón, Ma- 
nual... XX 2, cf, antispástico. 

drama, dráma, Manual... 15, VU 
3,XI0 2; Los signos 5. 


elimnto, ephimalion, Los poemas 
Y 3,4: efimnios, td ephinmnia, 
YI 1, 3. 


elegía, verso elegíaco, elegeña 
ícf. epicedio, elegíaco y pentá- 
metro), Mana?... 15, 6 13: 
IV 6. 

elegiaco, elegelakón, Manual... 1 
5, ef, eplcodio. 

encomiológico, eatóniologiktón, 
Manual... XW 10, <cÉ asinarte- 
to. 

endecasilabo, hendekasrllabon, 
Manual... XIV 1, 2, cf. epico- 
miámbico: XIV 3, cl, epiónico. 

encasilabo, enneasillabon, Ma- 
anual... 2, el, antispástico, 

cólico, Añolitón, Wersos eálicos, 
tá dé Añoliki, Manual... VIS; 
hexámetro/verso eólico cata- 
léctico, Atotikón épos, WIL 6, 
pentámetro (eólico) catalécti- 
co in disvllabam, VU 6; XI 5, 
cf, jónico. 

epicedio, epikédeion. Epicedio 
elegíaco, — epikédeion  ele- 
pelakón, Manual... 15, 

épico, epitós, Manual... VUD 6, 
cf, paremía. 

epicoriámbico, eplehoriambikón. 
Epicoriámbico llamado ende- 
casilabo sáfico, Manual... X F 
1,% el epicoriómbico llamado 
eupolideo es poliesquenático, 
XAWIS, 

epiegrama, epigramma, Manual... 
113, IV 6; fntroducción... 4; 
Los poemas TM 4. 

epiónico, epiónikón, Metro epió- 
nico epiónikón; el trímetro 
epiónico a malore cataléctico 
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llamado endecasñlabo alcaico, 
Manual... XIV 3 trímetro 
(eplónico a mejore) acatalécti- 
co llamado dodecasilabo alcaj- 
co, AIY d; tetrámetro catalécti- 
co epiónico, XIV 5: trímetro 
acataléctico epiónico a mínore, 
XIV 6; (trímetro epiónico a 
iinore) anaclástico, XIV 7: el 
epiónico llamadocómico como 
poliesquemático, XVTA, 
epirrema, epírréma, Los poemas 
WUI2; Los signos 10, 
cpitegmáticos, td epiphthegma- 
2d, Los poemas VI 3, 
epitrito, epíteitos. Epítrito primero, 
próttos epítritos; epílrito segun- 
do, heptasemo trocaica o cario, 
deñteros epítritos é kai trochaik 
E hepiáxémos, ho kai Karikós: 
epítrito tercero, — heptasemo 
yámbica o rodio, tríos epliritos 
E iambiké heptásimos, ho kai 
Rúelicas; epítrito cuarto, heptase- 
mo antispástica O monogenes, 
létartos epítritos E entispustike 
heptásemos, ho hal monogenés, 
Marat. M3, XI 1, 
epodo, epódás, Manual... VU 2, 
3; Los poemas 11, W 3, VID2; 
Los signos 2. 
espondaica, spondelaké, Pie oc- 
tócrono... dipodia esporidaica 
o diespondeo, oktác APOnOS... 
spondelaké tauopodía € dis- 
póndeios, Manual... 1 3, 
espondeo, spondelos, Manual... 
111,4 1,4,V11,2,5, VIH 1, 


5, VII 1,4,7,9,X 3, XV 28 
14,22, XVI4,5, 
esquema, ds schéma, Mi 
mat... 1,3, XIV 1,30 dl 
13, 222 XVI l, cf policiq4a 
matismo, 
esquema, — paradigma, canos ' 
kanón (cf, schéma), Manualo 
AIW 1,3-7 
estar al final de un metro o pies 
Paralégonta, ser el último pie, 
Manual... N 4, 0 ser el penú > 
mo, VI 1, cf. tetraseno; 1004 
queo; YI 4, cf. pie. 
estrofa, strophé, Manual... NUS 
XIV 1, Introducción... Ti desa 
trofasj Introducción... E 10, 
Los poemas Y 2,8, V 2, VIH, 
3 Los signos 2,4,7,8, 1100 
eupolidec, Eupolídeion, Mal 
nudl... XVLS, ef. epicoriámbis 
co, poliesquemnatismo, 
curipideo, Euripídeion, Manual 
XV 16, 17, cf. asinarteto: Mas 
mal... YI 2, ef trocaico. 
exclamación, anaphónéma, Los 
Poemas Y 3,4. 


falecio, Phalafkeion, Manual. 
A 3, eL antispástico. 

terecracio, Pherelráteion, Maz 
mnual.. X 2, cf. antispástico; 
Introducción... 1; Los poemas 
IV E. 

final (referido al final de la saba 
oa la última sílaba, al final de 
la palabra), selitós, Manual. 1 
2; (silaba indiferente final) VI 
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Ll; anual... 138, <f. muda (con- 
sonanteh la que termina, 
lekrike, 1.10, cf. silaba; sefen- 
taños, Manual... XIV 4, XW UF 
télos, Manual..11,1Y3,x1 1, 
XV 8, Introducción... 10, Los 
sienos 2, 11, 

final, término (referido al final de 
un pie o metro). teleíos, Ma- 
nueal... VW 4; 1WV 6, cf. palabra, 

lorma, eidos, Marñual... XUL, 
XV 3,22 Los poemas UI 7, IV 
6,7, Y 1, VUL 2, 

forma, fdiéa, Introducción... 5, 8, 
1 TE 

forma, manera, irépos, Manual... 
13,4,7, 10,11 2, cf. sinecto- 


nesis. 


paliámbico, galiambo, gallicambi- 
bón, Manual... XU3, cf, jónico. 

pénero, genikd, génos. Géneros 
mixtos, miktdlmeikiá genika, 
Los poemas 12; géneros regu- 
lares, koiná gemika, Los poe- 
mas 12, 

plicónico, Glykóneion, Manual... 
X 2, cf. antispástico: XVI 3, 
cf poliesquematismo. 


hemiolio, heniólion, Manual... 
XV 2, ef trocaico; XV 2, cf. 
asinarteto. 

heptácrono, heptáchronos, Ma- 
anual... 3. 

heptasero o de siete moras, Rep- 
tásemos, Manual... VI 3, cf. 
epítrito XI 5, XT 1, XIV 1, 


cf trocaico; XTV 3,5, 6,7, cf. 
vámbico. 

heptasilabo, Reptasillabon, Mua- 
mucd.. NW 14, 

heptástrofo, de siete estrofas, 
heprástraphos, Los signos á. 

heptemímeralo.hephthemimerés, 
Marat. VU 3, VI 7, Xx 2, 
X12, XIT5, XW 2, cf. anapéstl- 
co: XW 16, 19, el. trocaico; 
XV 2,18, 19, 21,24, 26, cf. 
asinarteto. 


hexácrono, hexdchronos, Ma- 
nual. HILZ, 3. 
hexámetro (hexámetro épico, 


metro heroico), ¿pos, Ma- 
nal. 15,6, 9, 113, VID22 cf. 
dactílico; metro eólico, tó Alo- 
likón épos, VID 6, fniroduc- 
ción... 1, 4 hexámetro, Los 
poemas M1 4, 

hexámetro, hexámetron, Los poe- 
más 1 1; Manual... VU 2, cL 
dactilico: Manual. 144, eh. 00- 
riámbico; XT 6, ef, peónico. 

hexasemo 0 de sels moras, 
hexásemos, Manual... XI 5, 
XIV 1, cf trocaico; XIW 3, 
5.6,7, cf, pámbico. 

hipercataléctico, iyperkatáléktos. 
Metros hipercatalécticos, Ay- 
perkatálékia, Manual. WWE 
WIT 1, cf, clase de final o ter- 
minación; X 2, 6, cf antispás- 
tico; XV 19. 

hipérmetro, que sobrepasa la me 
dida de un metro, hypérme- 
iron, Manual... WL2, 


| 
' 
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hiponacteo, Hipponálteion, Ma- 
hual... X 2, ef. antispástico. 


indiferente, adiáforos, Manual... 
IWS, ef. silaba; Y 1, 4, VI 1, 
SIX 1, XIV 1,3,5,XV 8, 

inicial, urkatés (cf, final, Con- 
sonante inicial, artitón, Ma- 
nual... 18; (silabas) iniciales, 
arktial, Manual... 1105 perio- 
do, arániké, Introducción... 3. 

Inverso, contrario, relación de 
oposición entre los metros, 
antistréphó, amtestramménon, 
Maral.. XML, 13; antapo- 
didona, Los poemas IV 6. 

irracional, logos, Manual... VI 
5 


lálico, Hophaltitón, Manual. 
VYI3, VIA, XV 2, cf. trocaico; 
VIT, XV 8,20, 24,25, XV 
2,8, 25, ef, asinarteto, 


jónico, ¡0nikón, Metro jónico, tá 
¿jonitón, Manual... ATA, XIV, 
XV 4, S: Fr TL, TV La (sicigía) 
jónica, ¡unite invzvaia), Ma- 
al... AL3-5, XI 1, El jónico 
a matore, dónikós apó mefzo- 
nos, Manual... 14, 11 3,XI1,2, 
3) XI 1, XV Aa, 5, Fr TT: es 
inconveniente la sicigía jónica 
al final del jónico u maiore aca 
taléctico, Manual... XI ld: dí 
metro (jónico Y majore) acata- 
léctico. llamado cleomaqueo. 
XT 2; trimetros Gjónicos q mo 
re! braquicatalécticos llamados 


praxileos, XI 3; cres 
nico maior) braquicatalés] 
co llamado sotadeo, XT dit 
trámetro (jónico « majo Y 
acataléctico ... llamado ci 
XI 3 El jónico a mi 
¡ómikósap elátrronos, Mara al 
10 3, XH 1, Er TIL tetrámet 
(jónico «4 minore) catalé tio 
y braquicataléctico, Manual. 
XAIL3, 4; (jónicos a minore) pl 
Tos, AI 3: tetrámetro (jÓnico 
minore)  cataléctico llamad 
metro galiámbico, o y 
también anaciómeno], XILA 
Hrímetro (jónico e minore) 4 ca 
taléctico y cataléctico, xm 4 4 
dímetro (jónico « minore Jl 

taléctico según el tipo de an 
clasis, XITS; XIT2, ef. o 


lacónico, Lakanitón, Manual, 
TES 

larga (sílaba, vocal), matrá, Ma. 
sual...12,3,7,8, 10, 11 2 
1,2,3,1V5, XT 4, XTIT4, dl y 
l, Er TL, cf. sílaba; malrón 
Manual... 12,4, cf. vocal. 

lecitio, Lekíthion, Manual... 
2, ef. trocaico, 

límite, perieraphe, Los poe ie 
YI 2, 

liguaida (consonante) veda 
Consonante líquida, «ímphó 
Non. Avsrón, Mañual. 13, $ 
9,17, cf. semivocal, dl 

logaédico, fogaoidikón. Versos 
dactílicos lognédicos, logaor 


ÍNDICE DE TÉRMINOS SOBRE LA MÉTRICA 187 


diká dakrvliká, Manual... YU 
A, <£ dactílico; el logaédico 
en los metros anapésticos, 
TT Y. 


macro, pare de la parábasis, 
malrón, Los poemas WU 2; 
Los signos 10, 

medir pies, metros, metréo, In- 
troducción.. 2, katametréó, 
introducción... 1, 3 Los poe- 
mas IS, 1V 2. 

melopea, melopola, Manual... 
AM 1. 

mesimnio, mexfmaion, Loy poe- 
mas YO L. 

mesodo, mesGdés, Los poemas 
YO 2, 

metátesis, transposición, metá- 
thesis, Fr ll, 

metro, mélron, Manual... 14, 9, 
I13; TV 1, Y 1,4, cf. acataléc- 
tico; TV 2, cl. cataléctico; IV 
3,4,5,6, 11,4, 00 1, 2,4, 
Y1013,4,6,9,1X1,2,4, XL 
2,4, 3, XD 3, XUD 1, 6, AIN 
1, XV 3,4,6,7,8, 12, 24, 
XWIZ, 6; XII 8, ef. metro de 
una sola forma; ¿ntruduc- 
ción... 1, 4 Los poemas 11, 
113,4 Los signos 4, 11; Fr. L, 
IL. Tipos de metros según su 
nacuraleza, physicá métra ge- 
mika, Er. TL 

metróaco, métroakón, Manual... 
XI 3, ef. jónico. 

metro de forma semejante, ho- 
moeido, homoiveidés, Metros 


de una sola forma y de formas 
semejantes, ón monceidón kai 
homeloecidón, Manual... XI 
8, ef metro de una sola for- 
má. 

metro de una sola forma, unifor- 
me, monocido, monoecidés, 
Los (metros) de una sola for- 
ma, XUI5, ef metro de forma 
semejante. 

metro diferente (de), heteróme- 
tro, heterómetron, Los signos 
3,4, cf canto. 

mezclado, epírnikton (eh. compo- 
sicióones mixtas, puro) Mo- 
mal... IX 1. cf. yámbico; XT 1, 
Al 1, ef, trocaico; XV 20-22, 
cf. coriámbico. 

mixtos en oposición (metros), 
bal antipátheian míxeos, Ma- 
al. XIV L, Formas más fre- 
cuentes: endecasilabo sáfico, 
XIV E; endecasilabo pindári- 
co, XIV 2, cf. epicoriámbico; 
endecasilabo alcsico, XIV 3, 
4, eL epiónico, 

moloso, moluliós mobossós, Ma- 
nudal.. MZ, XL2, XID1, AV 5. 

EANOMOREneS 0 MOnoBenérico, mo 
nogenés, Manuel... TIA, ef. epí- 
ÍriLo, 

monóstrofo, monóstrophon, Los 
signos 2, cf. canto. 

muda (consonante), 10 dphónon, 
Manual... 13, 7,9 consonante 
final muda, relitón dphónon, 
T38, 
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Momo, nómos. Nomos citarédi- 
205, nómol itharódikos, Los 
Poemas 113. 


ocho cola (de), 
Poemas IVA, 
Oclócrono, okráchronos, Ma- 
maal.. DI3, el espondalco, 
oda, ódé, Manuel... 113, Los poe 
mas HI, 
omitir, efeípó (cl. perittenó). 
Omile sicigías, elleípe, 
poenas T 1. 
oposición (de ritmo) según, kar 
antipdtñeian, Mani... XV 
l6, 18 Manual... XIV 1 ef 
Ielros mixtos en oposición. 
orden, distribución, lógos, Según 
la distribución de la composi- 
ción del poema, katd tón autón 
fógon, Los poemas UV 6; según 
el mismo orden, tatá tón au- 
ión lógon, Los poemas VU 3. 
orden, tdxis, Los poemas VI 7 a, 
Introducción... 4. Contra la or- 
denación¿/el orden, Pará tdxin, 
Manual... XV 22, XVI S: se- 
gún el orden, katá... táxin, Tn 
ivoducción.. 10; orden de los 
tiempos, Fr L ef. liempo. 


oltrátolos, Los 


Les 


palabra, léxis, Manual... 16, TV 6, 
XV 26. Final de la palabra, epi 
télors lexeds, Manual. 14, 
teliké léxeás I 10; en lamitad de 
la palabra, ep] mésés rea, TA: 
en una palabra completa, ejs te. 
leían lé£xin, TV 6; (en la última 
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palabra). epités eschátesión ed 
AV 15, 
palimbaqueo, — polimbákeiela 
Mantua? .. 3, XML 3, 
palimbaquíaco, palimbalehed 
kón, Manual... XML 
parábasis, parábasis, Manual. 
XVI G6, Lor poemas VIT 1 4 
Lor sienos 10, 
parágrato, parágraphos, Los $ y 
nas 1,2, 79-11. 
paremíaco, pareimiatón, Le 
tud... VIT 6, cf. anapéstico. 
párodos, párodos, Las párodos 
de los coros, párodol chordm 
Los poemas VI 3; Los Sias 
a. 
parte de la oración (en unad e Y 
méros lózou, Mannmal.. 18 
10, 
paso de un lugar a otro en la ese 
cena, metabasis, Los sienos 6. 
pausa, andpansis, Fr L 
pentácrono, perntáchronos, Mas 
tc... 10 2, 3, 
pentámetro, elegción, Mama 
15; pentámetro de calorce, bes 
ceo doce silabas, elegeton tego 
sareskaldelasilabon triskaj 
dekastilabon, dódekasillabon, 
AW 14, 15; dísticos elegfacos, 
tá elegeía, Los poemas 11. 
pentámetro, pentámetron, Mas 
nul... VUZ, ef. trocaico: VILZ; 
7,eb. dactílico; VILO, ef. cóli- 
co IX 4, cf. coriámbico: XT 
cf. antispástico: XII 3.1101 
peónico; Los poemas T 1. 
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pentasemo o de cinco moras, 
pentásemos, Manual... XUL 1, 

pentemimerajo, penthémimerés, 
Manual... VU 3; X 2, <L doc- 
míaco; XIV 1, ef coriámbico: 
XW 14, ef. dactílico; XY 10, 
12, 19, el, asmartelo; XY 15, 

penúltimo (referido al pie, metro 
o colon final), pararéleutos, 
MannaL.. XMI 4; VI 2, pa- 
rakeímenos, WI 6, cf pie, cÉ 
estar al final de un metro o ple. 

peón, paión, Manual... AMI 1. 
Peón primero, paíón prótos, 
Manual... IT 3, XMI 2,3, 5: 
peón segundo, palón deñteros, 
1113, XV 4; peón tercero, paión 
ieítos, M3, XU3, NM S; peón 
cuarlo, paíón détartos, M3, 
AJA, 4. 

peánico, paíónitón. Metro peó- 
nico, tó palónikón, Manual... 
XIO Ll; Los poemas M5, Sici- 
gía peónica tercera, Manual... 
XI 1; tetrámetro (peónico), 
XI 2, 3, 4, 5; pentámetro 
(peónico), XUL S; hexámetro 
(peónico) calaléctico, AU 6, 

perícopa, corte, perikopé. Los 
poemas IV 5, Pericopas seme- 
jantes, ds perikopás Aomolas, 
Introducción... Y, Los poemas 
TW 5; en pericopa, katá periko- 
pén, Introducción... 11, Los 
sienos 2. 

periodo, períodos, — Íntroduc- 
ción... 3,9 Los poemas 1 5, 
WIEZ. 


pie, poñs, Manual... 1-10, MEL, 
TW, 3,4, V 1,4, VIUES, 9, X 
4, XI 3, XII4,5S, XIV 1, XW 
3, 14 Los poemas 1115; último 
pie completo, Manual... 1V L; 
pie bisilabo, IW 5; penúltimo 
ple, VI2, 6, VI 4; primer pie, 
YI 7, 21, 16,1, XV.6, 15, 
AVI 2; pie linal, AV 5; ñitro- 
ducción... 3, Los poemas VI 2, 
Fr. L 

pindárico, Pindorikón (cf, Plato- 
Riñón), Manual... KW 13, cf 
asinarleto; AY 2, cl, epico- 
riámbico, mixtos en oposición 
(metros 1. 

pirriquio (meto) fa pyrri- 
chiakón, Manual... VUES. 

pirriquia (pic), perríchios, Ma- 
nual... 11 1,4, VOS, x14, 

platónico, Platonikón, Manual... 
XW 12, cf. asinarteto. 

poema, poléma, Manual... UL 3, 
IX 4, X111 3, 4, XVWLD6; clasifi- 
cación de los poemas: Infro- 
ducción. 1,2, 6; Los poemas 
Ml, M101,6,141,2,7,W3,4, 
WILL 

poema alóstrolo, alolóstrofon, 
Los poemas Y 3, 

poema heteróstrolo, heteróstro- 
phon, Los poemas Y A, 

poema monóstrofo, Les s8gnos 
3, eL composiciones monos- 
Iróficas. 

poetas cómicos, fómikof, Ma 
mual...1TV6, Y 1, VIS, XV 22, 
Los signos A Fr TW El cómico 
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Frínico, Manual... X11-3. Teo- 
pompo el cómico, XT 5. 
poetas dramáticos, drametopoiol, 
Manual... VIT 1, Los signos 
11. 
poctas épicos, epopolol, Intro- 
ducción... L. 
poetas jóvenes, más recientes, 
neóterai, Mansal... XT XV 
6, B. 
poetas líricos, iyritof, Los signos a, 
poetas trágicos, travitof, Ma- 
mat. WA, VIS; Los signos 4. 
El trágico Frínico, Manual... 
XIT3. 
poetas yámbicos, ¡ambopaloí, 
Manual... Y I,NTS, 
poliesquemático, polyschemátis- 
ton, Manual... X4, XV 22 Ti- 
pos de versos poliesquernáti- 
cos, polyschgmátista, XVI d: 
priapeo, Manual... XNT2: gli- 
cónico, AWT3; cupolideo, XVI 
5, cf. epicoriámbico; cómico, 
XVI 4, ef. epiónico; cralineo, 
XAWIL6, cf. asinarteto. 
posición, thesis, Marmal...13, cf. 
sílaba, 
praxileo, Preadlleion, Manual... 
VIE 8, cf. dactílico; XT 3, cf. 
jónico. 
priapeo, Priápeion, Manual... X 
4, cf. antispástico; XVI 2, cf. 
poliesquemnatismo, 
procataléctico, prokatelekiitón, 
Manual... XV 18, 19, cf tro- 
calco. 
proceleu(simálico (pie, metro), 
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prokeleuís jmatikós, Manual 
13; prokelenísjmatikón, Vil 

1, E, 
prolongarse, superar, periteú 
(cf. ellefpó). Prolongación di 
un metro a través de una sab 

o de un bisílabo, peritreñel 
Manual... IVY A; periticúon 
XIV 4, 
proado, proodós, Los poema 
YIT2, 
proporción de un pie, mégerhos 
Manual. NUIT 7, Los POERN 
Y 2; extensión de un metro 
mésethos métros, Los Poemas 
11. 
prosodiaco, prosodialón, Ma 
mul... XV 3-5, | 
proverbio, parernía, parvimia tel 
paremíaco). Proverbios en 
VETSOS épicos y yámbicos, pas 
roimial epikai kai iambikal 
Manual... VI 6, ] 
puro, pie o metro que no presenta: 
sustituciones de ningún tipo, 
katharós, Manual... VUUS, ef 
anapesto; katharón, IX 1, ef 
coriámbico; X 4 ef antispás: 


resolución o solución de una vo: 
cal en dos, dsis, Mental. NI 
3, IX 3. 

retorno del ritmo, analitiéra 
Introducción... dí Los Poemas 
M2 4 
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ritmo, rythmás, Fr, 1, 1 
rodio, Ródios, Manual... TITS, 
cl. epltrito. 


súfico, 10 Sapprikón, Manual... 
VI 7, el. dactílico; X 2, 6, cf, 
antispástico; XIW 1, cf. epico- 
riámbico; XTV 2, 

sede, lugar, chóra, Manual... X1 
4. Lugar par —árfia— e impar 
—perittée— de un pie en un me- 
tro, kata mén pertitas/pecissds 
chóras... katá dé tds artívuz, 
Manual... Y 1, VTL, 5, ef ¡ tón 
artíón Xl 2, epi tór peritión 
AT 1, ep artívn AN 14; en to- 
das las sedes, kard pásan 
chóran VUL 1, en tas dais 
chórais VII 8, epi ón dállon 
chórón VIT 8; excepto en la 
última sede, plén tes telentabas 
ichóras), VIT 1, XI 2, 

semejante, pies emparentados por 
el mismo origen, syngenés, Fr. 
4, 1Y. 

semivocal, Afmiphonea. Semi- 
vocal con liquida, hémiphonon 
hygroú, Manual... 17. 

sicigía o dipodia, syzvgía, Ma- 
nual... XA, XV 3; XWIZ2,4, 
5. Introducción... 3, Los pue- 
mas 11, 015, VI 2, 3; sicigía 
completa, Mornueaf... 14 úlo 
ma siciola, Manual... VU 8, XI 
3, Los poemas WI 2; en sic 
cias, hatá svzyeian, Manual... 
VIO 1,1% 1,3, cf yámbico; X 
1,3,5, XIV 1,2,cf antispású- 
co: VI $, X13,4,5, XUL, 


XIV 2, cf. peónico, trocaico; 
X1,3,4,5, X101, ef. jónico; 
XW 20, 22, cf. conámbico; 
XIV3,5,7,cÉ yámbico. 

signo, signo crítico, semeton, Los 
signos, td semeña, Los signos 
1, 5. 

sílaba, svflabé, Manual... 111, IV 
2,4, VMT 1-3,5, XIV 1,4, XV 
2,14, 15, 17, 19, 21, Fr. IL Sí- 
laba breve, bracheía syllabe, 
Manual... 11,5, 175, 01 1,2,3, 
IV 5, XT4,5, XIH 4, XV 3; sí- 
laba breve final, bracheta 5y- 
Habé telik£, Manual... 110. 
silaba larga, matrá syllabé, 1 
2,3,7,8,10, 002, 11 1,2,3,1W 
5, X14, XIO 4; largas por posi- 
ción (silabas), Mésel makral 
isvllabab, 13. Silaba común, 
koiné syllabé14,7-9, 11.5; sila- 
ba común final, Jektice 1 10, 
Silaba de cantidad indiferente, 
adiáforos xyllabé, IV 5, V 1,4, 
WHO 1,1x 1, XIV 1,3,5: Ma- 
sal. NT 6, cf. eólico: VO 7, 
X 6, cf. sáfico; WIN 2, A, cf, 
anapéstico; VII 1, cf. cesura; 
XVW 8, ef dactílico, 

simiaco, Sertakón, Manual... X 
5, ef. antispástico. 

simieo, Simición, Manual... YU 
2, eL. dactílico. 

simple, haploón (ef. diplodm). 
Consonante simple, haplorn, 
Manual... 11,3. 


sinalefa, synaloiphé, Manual. Y 


4. 
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sinecfonesis, syaekphónéris, Ma- 
mal. 111,4, VILT, XV 6: Tor 
mas de la sinecfonesis, trápoj 
tés svnekphónéseós, 12, 

sinéresis, unión, contracción, Fp- 
naíresis, Manual... XVOS, 

alsiema, séstéma, Los poemas 1 
1,3, 117 6; en sistemas, (9 dé 
aystematidalipó systématos, 
Introducción... 1, 2,3, 4,5, 
Las poemas 12, 3; sistemas se- 
mejantes, TW 3, 4; sistenas di- 
ferentes, IV 5; IV 8: VI 3: 
sistemas anapésticos, Los sig- 
nos Ó, 

sonido, voz, Phone, Medida del 
sonido, phónés métron elá 
ciiston, Er 1, 

sotadeo, Fotddejon, Manuel. KI 
4, cf. jónico, 


tanlopodia v dipodia, tantopodía, 
Manual... UL, cf. espondaico, 
trocaico, vámbico. 
teopompeo, Theopómpelon, Ma- 
nual. XTU 5, 
letrácrono, tetráchronos, 
mal... MI 1-3, 
terrámuito, — tetrámetron, Mu 
nual... V13,4, VID6, 7, VIT 7. 
8, IX. 3; Los poemas IL Ma- 
muel.. VII 2,4, cf. anapésti- 
cA456 ch antispástico; 
V12, cf. cojo; IX. 1,2. cf. cp- 
riámbico; VI 2, 4, ef. dactíli- 
cos XIV 5, ef. epiónico; V 2,3, 
ef. yámbico; XT4, 5, XI 3, a, 
cf, jónico; XT 2,3,4,5 cf. 


Ha- 
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peónico; YI 2, 4, cf. trocajeas 
tetrapodia, tetrapodía, Marnial 
AV 8, 24, cf asinarteto. | 
tetrasemo, de cuatro moras, ten 
sémos. Final tetrasemo, 
ana WI 1, 
tetrasilabo (pie), 
Marual... 3, 
tiempo, cárónos. Orden de los 
tiempos, chránón táxis, Er L 
trece silabas (del, tristoidekase 
llabon, Manual... XV 14, 
pentámetro; el de trece sílabas 
presenta dos esquemas, fria 
Raidekastllabon dúo schémas 
fa, AV IA, 
triacontaseño, de treinta mos 
ras, triakontásemon, Manual 
XII 6, : 
iribraco, tribrachys, Manual 
MZ, ef coreo; Y 1,4, VLL 6 
IX3,X1,X14,x01. 
tricrono, de tres tiempos o moras, 
irichronos, Mental... TIT, 2 
lrímetro, trómetron, Manual. WN 
2, 3, cf, vámbico; VI 2, cf tros 
calco; YIIL OS, cf. anapéstico; 
Manual... TX 1,2, cf coriáme 
bico; X 3, ef. antispástico: XI 
3,5, XI 4, ef. jónico; XIV 3, 
4, 6, ¿L. cpiónico: Los poemas 
IL 
tripentemímero, formado por (res 
pentemimeros, tripenthémime 
vés, Manual... XV 12, cf all 
nartelcs, 
trisilabo, nsfllabos, Manual 
110 2,142,4,V4, 


tetrasillabos; 


hinocalico, trochaitán. Metro tro- 


eaico, tó trochalkón, Minual... 
YI 1, 5, Tautopodialdipodia 
trocaica o ditroqueo, trochaiké 
temtopodiía, Manual... WS, eL 
epítrito; dímetro (trocalco) ca- 
laléctico llamado euripideo o 
lecitio, YI 2; trímetro (trocal- 
co) calaléctico llamado yám- 
bico acéfalo, VI 2; tetrámetro 
(trocalco)cataléctico, acataléc- 
lico y braquicataléctico. WI 2, 
4: pentámetro (trocaleo), WI 2: 
dimetro (trocaico) braquicata- 
léctico llamado itifálico, VI 3; 
el trocaico amado iulálico, 
WIT 4; sicigía trocalca, VI 8, 
xX13,4,5, XIFD3, XIV 2, AY 
22, XVI 5; mexclado con sici- 
¿fas trocaicas, pros tds tro- 
chatkdas epénikion, X1 1; mez- 
clado con sicigías * [dipodias] 
trocaicas, pró tds trochaikas 
[dipodias], XI. Ll; hermiotio 
trocaico llamado itifálico, AY 
2, cf asinarieto; heptemímero 
trocaico, XY' 16,21. cf asmar- 
tetos dímetro trocalco acataléc- 
lico, XW 18, 19, cf, asinartelo; 
hexasemo o heptasemo trocal- 
ca, trachaikén hexásemon € 
heptásermon, XI5, XO 1, XIV 
l, 5; trocaico procataléctico, 
trochaikón — prokataleknikón, 


XV 19; Fr. 1, UL 

troqueo, trochaños, Mercal... MI 
1, Y 4, V11,6, VO 5, XI4, 
xXIY 1,3,5, XVI 2 Fr PY 
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Troqueo al final, ¿04 para: 
légonta irochalon. Manual... 
YI 1 


último, final (colon, composición 


métrica, metro, pie, sede, sicl- 
alu), teleutatos, Manual... 14, 
1V 1,2, VIS, XTIT4, XV 8, cÉ 
pie; Los poemas IW 8; última 
sede de un ple, VIP1, VIO 8, 
XI 4, cf. sede; Mental... X10 
2, cb sede; último colon, Los 
poemas 1W 6, 8, Los signos Ll, 
cf colon: Manual... YI S, XI 
5, Los poemas WI 2, cf sicl- 


ala. 


unidad (cola de los asinarletos), 


énóris, Manual... EN 1, eL 
asinariebó, 


unión (de consonantes), syataxÍs, 


Manual... I 5 de metros, 
synagóxé, Lor poemas 1 1; 
3vnthéke, Fr. L 


verso, stíchos, Marnual...14,5,6, 


1,2, V13,6,V0 1,5,8, VIT 
4226,7,8,X13, XIV 7, XV 1, 
2, 19, 22, XVI 1, 3, 4; [ntro- 
ducción... 3, 10; Los poemas 1 
1,2,3, 115,7, 148, VD 1, 2, 
WI 2; Los signos 8; el, com- 
posiciones estíquicas de los 
poemas o de forma Kata st 
Chon, 


vocal, phónéen, Manual... 13,4. 


Vocal breve abreviada, 
brachy phónéen € braciynó- 
meñon, Manual. ..11,3,7; vo- 
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cal larga, malrón phónéen, 1 
2,4 


vambélego, ¿ambélegos, Mu- 
mal... XV 11, cf. asinarteto. 

vámbico, ¡ambiktón. Metro vám- 
bico, 20 lombitón, Manual... ] 
4,5,142,3,4, VI 5, VIO 6, 
Introducción... 4, Los poemas 
1014, Fr. UL, Los signos 7; tan- 
topodrtaydipodia yámbica o di- 
yambo, tambiké tamtopodía, 
IM 3, cf. epítrito; vámbico ca- 
taléctico y acataléctico, V 1; dí 
metro/trimetroftetrámetro (yám- 
bico) acataléctico, Y 2, cf 
santo; dímetro (yámbico) ca- 
taléctico llamado anacreonteo, 

rímetro y tetrámetro, Y 3: 


yámbico acéfalo, VI 2, cf 
calco; sicigía yámbica, 1y2p n 
¡ambiké,1X 1,3, X1,3,4,M 
20,21, 22, XVI 2, 4; mezcla 
con yambos, IX 1; cláust 
yámbica, ¡ambitén Latábledd 
XIV 2, XV 26; hexasemo. 
heptasemo yámbica, ¿2 ik 
hexásémos € hepiásemos. JN 
3,5,6,7, VW 4, cf. cojo; XW 
10, 12, 16,18, 19, 24. cal 
narteto, 3 
yambo, iambos, Manual...15) ! 
1,W 1,4, VIS, VIT, 9,14 
XIV 1, XV 4,6, 22, XWT2:/m 
troducción... 4 Fr TV. 
yambo, verso yvámbico, ja ' 
beñon, Manual... V13,Logg ' 
nos 11. 
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Adidferes, indilerente, Men... 
IWS, cf. sullabés Y 1,4, VI 1, 
5 XIV 1,33 

Aalicón, cólico, Versos cólicos, 
tá dé Atoliká, Marval.. WIES, 
hexámetrofverso eólico cata- 
léctico, Atoltkón épos, VI 6, 
pentámetro eólico cataléctico 
indaisyllabam, VID 6; A15, cf 
iónikcón. 

akarálékron, acataléctico. Metros 
acatalécUicos, akaialekta métra, 
Manual. IV LV 2, ch dama Y 
l. 2, cf jambikón, Y 4, cf 
chólón: YI 4, XV 1% cf tro- 
chalkón VW1,4,5,7, XV 8, cf. 
dakivlikén YI 8, cE enapats- 
kon; VULDL, el, apóthests X 1, 
2,3,6,7, cf antispastktón XUD1, 
2.1,5,XT4,5, cf. iónitón; XIV 
4, 6,cÉ epiónikón; XV 9,16, 18, 
14, ch asundáriéton; verso acata- 
léctico Loy poemas IL. 

akéfalos, acéfalo, Manual... WI 
2,cf trochalkón, 


Alcaikón, alcaico; Manual... VO 
8, cl. daktvlitón; X 3, el. an- 
lispaestitón, XIV 3, 4, cr 
epionikón, aÉxis. 

álogos, irracional. Manual... WIS. 

aNolóstrofon, poema alóstrofo, 
Los poemasY A, 

dmikla, COMPposiciones puras, no 
mixtas, homogéneas, tú dé 
ámikta del mikta), Los poemas 
IL. 

eampliíbrachs, anfíbraco (ef a1m- 
phimachros), Manual... MI 2, 
MITA 1,2 

amplhimakros, anfimacro, Ma- 
nual.. IZ, XDIU 6, cl. kréticós. 

anaklómenon, anaclómeno, aná- 
clasis, Manual... XT 3, Tipo 
de anáclasis, XI 5, cl. ¡ónicón, 
XIW 7, cf epiónitón, 

Anokreóntelos, metro anacreón- 
tico, Anakreóntción, Manual... 
Y lcf dma Yo3, ef. jam- 
Bicón anacreonteo, XV 22, 

anakvileste, telorno del rio, 
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Introducción... 4: Los poemas 


11 2,4, 
anapaistiitón, anapéstico, Ma- 
mul... 1 4, VI 1,7,8,9, XV 


3-5 Los poemas V1d; Los sigo 
nos 1, Fr My TL Clases de 
finales del anapéstico, VIH E 
cf. apóthesis; dimetro anapés- 
tico cataléctico llamado pare- 
miaco, VIT 6: dímetro anapés- 
tico acalaléctico, VII 8: 
trimetro (anapéstico), VHL 5; 
tetrámetro añapéstico cataléc- 
tico in syliabam llamado aris- 
tolaneo, VIT 2, 4; VIH 9, cf 
logacidikór, en el colon ana- 
pÉsTico, en tó arnapaistikó Lólo, 
AY 2; heptemímero anapésti- 
CA arñapalstitoú hepkithemni- 
meros, XWY 2 cdf, 
adriéton. 
andápaístós, anapesto, Manual... 
103,149, V1,4,V11,5, Vul 
4,7,8,9: XV 3, 4, 6; anapes- 
BO puro, anapalston Lathapob, 
VIO 8; X 2, X1 4; anapesto do- 
ble, sémprikion anápaiston, 
AW 23, cl. arvráriéton, 
andpausis, pausa, Fr L 
anaphónéma, exclamación, Los 
poemas Y 3,4. 
añomoióstrapha (rá), composi- 
ciones en estrofas distintas, 
Los poemas Y 1,3, 
antapódosts, — correspondencia, 
antapódosis, Los poemas 11 
h 


ay- 


dntepirréma, arlepirrema (opues- 
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to a epírrema), Los poer 
WII: Los sísnos 10. 
antipótReian (hat), en la op! 
ción de rilmo, Manual. 
16, 18; Afemsl,.. ITV L 
Coantipdlhelan nixeas. 
antipdtheian míxeós (katálo) 
tros mixtos en oposició 
kattantipátheian míxeós; 
anual... XIV 1, Formas mae Fm 
cuentes: endecasilabo sñ8 6 
AIW 1, ENE pindár 
co, XIV 2, cf. epichoria] 
bikón; endecasílabo alcaió 
XIV 3,4, cf epiónitón. 
antispasticón, metro antispástl 
Co, añtispastitón, Manual" 
A XLLXVIS, Fr HL: tsiciala 
antispástica, X 1,3, 5, XIV] 
heptasemo antispástica, UI 4 
dimetro(untispástico)acatalés 
tico llamado glicónico, XA 
dimetro (antispástico) hiperca 
taléctico llamado encasílab 
sáfico o hiponacico, X Za 1 
pástico con sicigía en la penté 
mimera llamado docmíaco, ) 
2, el antispástico con siciaia el 
la heptemímera llamado fero 
cracio, X 2; trímetro tantispá 
tico) cataléctico llamado fal 
cio, 3; trimetro (antispástico] 
acataléctico llamado asclepid 
deo, X 3: trímetro (antispás 
tico) llamado dodecasilah Jl 
alcaico, X 3; tetrámetro í nin 
pástico) cataléctico pura, Xd 
telrámetro (antispástico) cala ' 
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léctico con la segunda sicigía 
yámbica llamado priapeo, X 4; 
letrámetro antispásticocataléc- 
tico con la segunda sicigía an- 
lispástica, X 3: tetrámetro 
antispástico (acalaléctico) de 
dieciséis silabas es el sálico, X 
6; simiaco O tetrámetro (antis- 
pástico) hipercataléctico, X 6, 
pentámetro (antispástico) aca- 
taléctico, X 7 TM 3, cl. epé 
tritos, dímetros antispásticos 
valalécticos, XW 23, cf. asy- 
nártéton, coma antispástico, 
Introducción. l. 

antíspastos, antispasto, Mental... 
M3, XYI 2, 

antistrépha, antestrammnénon, 1a- 
verso, contrario, relación de 
oposición entre los metros. 
Manu... AY 11, 13; anmtapo- 
didóni, Los poemas IV 6. 

antiheriká (16), composiciones 
antitéticas, Introducción... Ó, 
IO, Los peemas IV 1,6. 

aperiórista ft), composiciones 
ilimitadas, Los poemas WI L, 
ER 

aphafrests, abérests (opuesto a 
prósthesi). Er 11, Y, 

áphónea, consonante muda, fo 
dphónon, Manual... 13,7, 9; 
consonante final muda, tefión 
dphóonon, 13. 

apalebeména (t4), composiciones 


libres, fiiroducción. . 21 Loy 


poemas 11,3, Y L 
aporhesis, clase de final o termi- 


nación de los metros, Ma- 
mue... VW, YIES, Clases de fi- 
nales del metro anapéstico: 
hipercataléctico a disvllabamn 
einsyllabam, houperkatáleértos: 
acalaléctico, akatdlektos, cata- 
léctico in disyllabam e in sy- 
labam, katalektiké, braquica- 
taléctico, — hrachykatálekton, 
WUOL l. 

Archeboúleion, metro arquebu- 
lea, Monuaf,. Y TIT 9. 

Archillócheion, arquiloqueo, me- 
tro de Arquicoloco, Archiló- 
chelon, Mana... NC Z, 

Aristophéneion, metro aristofa- 
neo, Manual... VI 2, 4. 

arktikcds, imicial (cl. telikós), 
Consonante inicial, artikón, 
Manuel... 18; (sílabas) inicia- 
les [svilabal) arkiikal, Ma- 
nual.. 110, Periodo, archike, 
Furoducción... A, 

Asklepiádeion, metro asclepia- 
deo, Manual... X 3, 

dsma, canto. Dimetros (yámbi 
cos] acatalécticos en cantos 
anacrcónticos, —Anakreóntcia 
asmata, Manuaf,.. Y 2; cantos 
en metro dactílico, VIT 2: can- 
tos en metro conámbico, IX 3; 
cantos en metro antispáslico, A 
5, 6; cantos jónicos, dsmata 
ionikd, MIL2, 4, 5; cantos créti- 
cos, dsmata kretiká, XUL 7 
XW 10; cantos monostrólicos, 
tá monostrophika ásmoata, Los 
poemas UL S, IV 8; canto mo- 
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nóstrofo, monóstrophon tó 
ásma, Los senos 2: canto de 
metro diferente, heterámetron 
dsma, Los signos 3; Los sig- 
hoy q 

asteriskos, asterisco, Los signos 1, 
PE 

istrapha (16), composiciones as- 
trólicas, Los poemas Y 1, 2, 

asynártéton, asinarteto, incone- 
x0. Metros inconexos, com- 
Posiciones cuyos cela no pre- 
sentán unidad entre sí pero se 
asocian cn un Único verso, asy- 
aártóta, . dún Eóla.., Mis- 
mal. XV IL: (asinarteto) itifáli- 
co compuesto de heptemímero 
anapéstico y herniolio trocaico, 
AY 2; asinarteto compuesto de 
tetrapodia dactílica e itifálico, 
XV 8; asinarteto compuesto de 
pentemimero dactílico y díme- 
ro yámbico acalaléctico, XV 
5; lasinarteto) dipentemímero 
encomiológico procedente de 
pentemímero dactílico y de co- 
loan yámbico, XV 10: el yam- 
bélego (inverso al dipentemi- 
mero encomiológico), XV TL; 
platónico o (asinarteto) ripen- 
temímero procedente de un 
pentemímero dactílico más un 
colon yámbico y otro pentemí- 
mero dactílico, XV 12: e] pin- 
dárico (contrario al platónico), 
AW 13; asinarteto euripideo a 
partir del dímetro vámbico 
acataléctico y del heptemímero 


trocalco, XV 16; (asinartetol 
euripideo de catorce sílabas 
XAW 17: el procedente del dí 
metro trocaico acataléctico 
del heptemimero yámbico, XV 
18, 19; el que procede del itifi 
lico añadido a un coriámbico 
mezclado con sicigías yámbi 
cas, XV 20; el cratineo como 
puesto de coriámbico mezclas 
do con la segunda siciafa 
yámbica y un heptemimero 
trocalco o cratineo, XV 2k el 
eratineo poliesquemático pro 
cedente de la mezcla desorde. 
nada de cortambo, espondeos, 
yambos y trogueos, XV 22; el 
dicataléctico procedente de díe 
Mmelros antispásticos cataléc 
ticos llamado anapesto doble, 
XV 23; el dicataléctico proce: 
dente de heptemímeras yámbi- 
cas, ÁW 24; el dicataléctico 
procedente de dos itifálicos, 
XW 25; el (dicataléctico) pro- 
cedente de heptemímeras cp: 
riámbicas que termina en cláu. 
sula yámbica, XV 26: el 
cratineo asinarieto procedente 
de coriámbico y troqueo, Mas 
fit. ANT O 6. Inconexos Y 
confusos, asvwnáriéta kai yn 
rechvmena, Fr, TI 


dtméta (14), composiciones indi- 


visibles, Los poemas Y 1,4. 


Bakcheiakón, metro baguiaco, 


Manual. XUL, E. 
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hokcheños, baqueo, Mañua?.,, IM 
21, VD, TX 

hrachvkarálékion, braquicataléct- 
co. Metros braquicatalécticos, 
brachykatúlékta métra, Ma- 
nal. 19 3, WT 1, WD 3, 4, cÉ. 
trochaikén; VULD 1, cf. apórhe- 
sir XT 3,4, M1 4, cf. ronikón; 
XY 19, 

brachyketaléxia, braquicatalexta 
o braquicatalexis, Los poemas 
Wa; WI3. 

bhrachís, breve (cf. makrá), Ma- 
iwal... 11,8, 10, 112,3, 5, III 
1-3, 145, XI4, 5, XI 4, XTV 
1, XV 3,4, Fr IL, cf, sullabé, 
Manual... 1 L 3, Y, cÉ 
phóndeis. 


chúlón, cojo, escazonte (cf or- 
hén), metro cojo, tó chelón. 
(Trímetro yámbico) acataléctico 
cojo, Manual... Y A; tetrámetro 
(trocaico) cataléctico cojo, YT 2. 

chóra, sede o lugar, Manual... Xl 
4. Lugar par —ártia— 0 impar 
—perité— de un pie en un 
metro, katá mén perittásiperis- 
sós chóras... katá dé tás ar 
tous, Manual... Y 1, WI1, 3, 
epi tón artión XL 2, epi tón 
perittón XI 1, ep artíou XVI 
4: en todas las sedes, hatd pá- 
sanchóran VIO L, en taís állais 
chórais VIE, epi tón állón 
chúrón WWL 8; excepto en la 
última sede. plén tes telentaías 
¿chóras), VI 1, XII 2, 


choreíos, coreo también llamado 
tríbraco, tribrachys ho kai 
choreios, Manual... TIA. 

choriambikcón, metro coriámbico, 
choriambikón, Manual... LX, 
AY 5, Er IL, Y; dímetro, trÍ- 
metro y tetrámetro catalécticos 
coriámbicos, TX 1, 2; coriám- 
bico puro, +9 choriambikón ka- 
smharón, IX 1; pentámetro y 
hexámetro coriámbicos, IX 4; 
(sicigía) coriámbica, tés cho- 
riambikés, IX 3, XIV 1; pen- 
temimero cortámbico, chnriam- 
bikón  penthemimerés, XIV 
Ll; coriámbico mezclado con 
sicigías yámbicas, XW 20-22: 
XV 16, XVlL 6, ch asindr- 
LELOR, 

chorfambos, corambo, Meana! 
MI3,XI2,XW4,5. 

choricós, coral. Ritmos de los co- 
ros, en toís chorikols, Los s18- 
nos E 

chirénos, liempo, Orden de los 
tiempos, chrénáan táxiz, Fr. 1. 


dakreolicón, metro o pie dactílico, 
tó duktvlikán, Manual... W 1, 
2, YI 3, VIT 9, Fr. TIL. Metro 
dactílico acataléctico/cataléc- 
tico ón syvllabamtin disvilabarm, 
Mariual.., NU 1; tetrámetro y 
hexámetro dactilico catalécti- 
co in disvllabam, WU 2; tetrá- 
metro dactílico. acataléctico, 
WII 4; pentámetro dactilico cá- 
taléctico in disyllabam lMama- 
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do simico, WI 2; pentámetro 
dactílico acataléctico llamado 
sáfico de catorce sílabas, VI 7; 
hexámetro dactílico cataléctico 
indisvllabam llamado hexáme- 
tro épico o epos, WIL2; versos 
dactílicos logaédicos: el deca- 
silabo alcaico y el praxileo, VI 
8; tetrapodia dactílica acataléc- 
lica, daktvlikés terrapodias, ON 
8, 24: ductílico acataléctico/ca- 
taléctico In diswlabam, Ma- 
mal... XW 8: el pentámetro 
procede de dos pentenmimeras 
dactílicas, XV 14; XV 9, 10, 
11, 12, 14, cf. asvadricion, 
difivtos, dáctilo, Mearnueal... HE 2: 
1,4 111,5; V401,2,5,8: 
VIO 131X 1; XTV [XV 4,14, 
15. 
defasillabon, decasilabo, Ma- 
mual... VID8, cf. dakrvlitón, 
iltetresís, diéresis o cesura entre 
metros, Manual... XV 6. 
dichronos, dicrono, Manual... 1 
1, 
diñambos, diyambo, Manual... DI 
3, CL iambitón. 
ditetálekion, dicataléctico, Ma- 
anal. XV 23, 24. 25 ef 
asyadriéion. 
dimetron, dímetro; Manual... Y 
2, CL dsma; V 2,3, ob. am- 
bikém, VT2, 3, eL trochaikón: 
Manual... VUL 6, 8, cf. ana- 
paistihóm IX 1,2, eL choriam- 
bkórn; A12, XIDS, cf. iónitón: 
AZ, XV 23, cl. antispastikón: 
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EV 9, 16, 18, 19, 23,0% 
COSVRNAEtOn. 
dipenthémimerés, dipenternimé 
ro, Manual... XV 10,0 
As vndriéion, 
diphthionros, diptongo, fanal, 
1245 
diplé, diplé o doble, La diplé q 5 
convergeímira hacia fuera, 
éx0 neneukula blépousa diph 
Los signos 1, 4, 8, 10, 16] 
diplé que converce/mira haci ] 
adentro, hé és0 nencubula 
blépousa diplé, Los signos Ñ 
10, 11. . 
diploún, doble (cf haploón] 
Consonante doble, diploón, 
Manual... 13, 
dipodia, dipodia (cl. syzugía Y 
tantopodia), Manual... IN-3 
XI 1, cl paiónitón, 110% 
chaikón, ) 
iispóndelos, diespondeo (cl. pros 
kelen(s)imatikós), Manual MV 
3, cf. spondeiaké, 
distichía (hypó). en dísticos, Jn 
trodueción... 1, 
disfilabos, disilabo,  bisilabo 
Manual... TWA, IX 1, X3.Cy 
taléctico in disvilabam, VILL 
2, uf. dakivlitón; YU S, 6, cl 
Atolikón, Mipercataléctico: de 
disyllabam, TV 4, VI L, cf 
anaparstón, apóthesis; IV E, 
XV 8. cf. katalekritón. 
ditiframbos, —ditirambo, Mas 
aval... 13. 
ditróchaios, ditroqueo o doble 
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lroqueo, Manual... TI 3, cl. 
bochalkón; Fr. TL. 

dochimiakán, metro docmíaco, 
Manual... X 2, cí antispas- 
Hkón. 

dódekas+Wabon, de doce silabas, 
dodecasilabo, Manual... XK 
4 ch antispastikón, XN 14, 
15, cf. elegeñon; XIV 4, ch 
epiomikon, 

dráme, drama, Manual... 15, YUI 
3, XII 2; Los signos 3. 

dramatopolal, poetas dramátl- 
cos, Manual... VIT 1, Los sig- 
mos 11. 


cidos, forma, Maraal... RIM 1, 
XV 3, 22; Los poemas M7, IV 
6.7, Y 1, YIIEZ, 

vlegcía, elegía, verso clegíaco 
icf. epitédeion, elegetakón y 
elegeton), Manual... 15,6, U 
3,TV6, 

elegelakón, elegíaco, Manual... 1 
5, cf. epikédelon. 

elegeton, pentámeltro, Mental... 
[ 5; el pentámetro de catorce, 
trece o doce sílabas, efegeñon 
tessareskaidekastilabon  tris- 
koidekastllabon, dodekastlla- 
bon, XV 14, 15; dísticos ele- 
glacos, tá elegeía, Los poemas 
11. 

elleípó, omitir (cf. peritieno), 
Omite sicigias, elfeípe, Los 
poemas 1 1. 

empipro, caer. Caída y sucestón 
de pies métricos en sedes pa- 


res e impares de los metros, 
Manual... Wi 5, X12, XID Ll, 
XT E, XV 22. 

enkómiologitón, encomiológico, 
Manual... XV 10, cl. asyndr- 
HiOn. 

enncaríllabon, encasilabo, Ma- 
mual... X 2, cf. antispastitón. 

énosis, unidad fcola de los asi- 
nartetos), Manual... AN 1, CL 
OSPRÓrtcion, 

eplrémaion, efimnio, Lor poemas 
WY 3,4: efimnilos, 2d eprínuta, 
YI 1,3. 

epichoriambikón, epicoriámbico. 
Epicoriámbico llamado ende- 
casilabo sáfico. Manual... XIV 
1,2 el epicoriámbico llamado 
eupolideo es poliesquemático, 
XWVIS5. 

enigramma, epigrama, Manual... 
13, (VW 6: Introducción... 
Los poemas 1 4, 

epikédeion, epicedio. Epicedio 
elegíaco, — epikedelon — ele- 
velakón, Manual... 15, 

epikós, épico, Manual... VUD 6, 
cf. paroimía, 

enilogismós, sin cálculo, kare- 
pilovismón, Manual... XV1 1, 
cl. polvschemátiston. 

epímikton, mezclado (cf. muktád y 
katharás), Manual... TX 1, eL 
jambicón, XT 1, XID 1. cf. fro- 
chalkón: XN 20-22, cl. cho- 
riambikón. 

epiónicón, melro eplónico, fó 
epióritoón; el trímetro epióni- 
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co a malore cataléctico llama- 
do endecasílabo alcaico, Ma- 
nuel... XIV 3; trímetro (epió- 
nico « maiore) acataléctico 
llamado dodecasílabo alcaico, 
XIV 4; tetrámetro cataléctico 
epiónico, XIV 5; trímetro aca- 
taléctico epiónico «a minore, 
XIV 6; (trímetro epiónico a 
minore) anaclástico, XIV 7: el 
epiónico llamado cómico como 
poliesquemático, XVI 4. 
epiphthegmatikón, tá epiphtheg- 
matiká, epitegmáticos, Los 
poemas VIT3, 
epirréma, epirrema, Los poemas 
VWIL2; Los sienas 10, 
episiatheton, metro compuesto 
de cola de diferente origen, 10 
epispntheton, Manual... XV 
10, 24, 
epitritos, epítrito, Epítrito primero, 
prótos epítritos; epítrito segun- 
do, heptasemo trocaica o cario, 
deúteros epítritos ¿kai trochaiké 
heptásemos, ho kai Karikás: 
epítrito tercero, heptasemo yám- 
bica o rodio, trítos epítritos é 
¡ambiké heptásemos, ho kai Ró- 
dios; epítrito cuarto, heptasemo 
antispástica O MoOnogenes, tétar- 
los epítritos é antispastiké hep- 
tásemos, ho kai monogenés, 
Manual... 13, XI L 
epodiká (tá) composiciones epó- 
dicas, Introducción... 8: Los 
poemas 1V 1,3, Introducción... 
6, 8, 11; de forma epódica, 
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epódikós, Introducción... Yi 
el tipo epódico, t04 epód, cOn 
Los poemas IV 4, 7; triad 
epódica, tétrada, péntada, tríd 
epodiké, tetrás kai pentás, L La 
poemas IV 3. p 
epódós, epodo, Manual... via 
3; Los poemas 11, V 3, VIZ 
Los sighos 2. 
epopoioí, poetas épicos, Íntra 
ducción... L, ) 
¿pos, hexámetro (hexámetro é ai 
co, metro heroico), Manual... 
5,6,9, 113, VI 2cf. daktylikón; 
metro eólico, tó Atolikón époy; 
VIL 6; Entroducción... 1, «E 
hexámetro, Los poemas UT 4, 
Enupolídeion, metro eupolideo, 
Manual... XVI 5, ef. epichos 
riambikón, polvschémátiston 
Euripideion, metro euripideo, 
Manual... XNV 16, 17, cf. asu 
nártéton, Manual... 
trochaikón. 


galliambikón, galtambo, galiám 
bico, Manual... XI 3, € 
iónión. . 

geniká, génos, género, miktál 
meiktd geniká, géneros mix- 
tos, Los poemas 12; koind ge- 
niká, géneros regulares, Los 
poemas 12. 

Glykóneion, metro elicónico, 
Manual... X 2, cf. antispas- 
rikón; XNI 3, cf polys" 
chéemátiston, 
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haploún, simple (cf. diploin). 
Consonante simple, haploiún, 
Manual... 11,3, 

hekkaídeka stichón, de dieciséis 
versos, Los poemas VUT 2. 

hekkaidekasillabon, de dieciséis 
silabas, Manual... X- 6, cf, an- 
rispastikón, 

hémiólion, hemiolio, Manual... 
XV 2, cf. trochaikón; XV 2, 
CL. asyrárteton.. 

hémipkiónon, semivocal. Semi- 
vocal con líquida, hemiphónon 
hygroú, Manual... 17. 

hendekasíllabon, endecasilabo, 
Manual... XIV 1,2, cf. epicho- 
riambikón, XIV 3, cl. epio- 
nikón. 

hephthémimerés, heptemímera/o, 
Manual... NU 3, VO 7, X2, 
XI2, XO 5, XV 2, cf. anapais- 
tikón, XV 16, 19, cÉ. tro- 
chaikón; XV 2,18, 19,21, 24, 
26, ef. asynáriéton, 

heptáchronos, heptácrono, Ma- 
nual... UD3. 

heptásémos, heptasemo o de sie- 
te moras, Manual... UI 3, cf 
epítritos; X1 5, XUL, XIV 1, 
cf. trochaikón; XIV 3,5,6,7, 
cf. ¡ambikón. 

heptástrophos, de siete estrofas, 
Los signos 4. 

heptasillabon, heptasilabo, Ma- 
nual... AN 14, 

heterometría, cambio de medida, 
de medida diferente, Los sig- 
nos 3, 


heterómetron, de metro diferen- 
te, Los signos 3, 4, cf. dsma. 

heteróstrophon, poema heterós- 
trofo, Los poemas Y 3, 

hexáchronos, hexácrono, 
anual... TZ, 3, 

hexdmetron, hexámetro, Los poe- 
mas 11: Manual... VU 2, cf 
daktvlikón, Manual... IX 4, 
cf. choriambitén, XOT 6, cf. 
palónikón. 

hexásémos, hexasemo o de seis 
moras, Manual... X15, XIV 1, 
cf. trochaikón; XIV 3,5,6,7, 
cf. lambikón. 

Hippónákreion, metro hiponacteo, 
Manual... X 2, cf. antispas- 
tikón, 

holókleros, completo, Manual... 
IV 1, cf. pos; IV 4, cf. 
svzvegta; hólon, 1x3, AU 5, cf. 
dSma. 

homoioeidés, metro de forma se- 
mejante, homoeido. Metros de 
una sola forma y de lormas se- 
mejantes, tón monoeidón kai 
homoiocidón, Manual... XMI 
8, cf. monoeidés. 

homolón (tá ex), composición a 
partir de elementos semejan- 
tes, Introducción... 2, 3,5; Los 
poemas M 1,5,7, VI 1, 3. 

hómeoios, semejante. Versos es- 
critos por parejas y semejan- 
tes entre sí, es decir compues- 
tos katá stíchon, Los poemas 
12, 

hyerón, liquida, Consonante lí- 


Ma- 
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quida, simphóoron... hygrón, 
Manual... 13,838,917, cf. 
hemiphónen. 

Ivperkatálekton, hipercatalécti- 
co. Metros hipercatalécticos, 
hyperkatáleiaa, Manual. TV 
4: WIO 1, cf. apóthesis; X 2.6, 
ch. antispastitón: XV 19. 

ivpérmetron, hipérmetro, que 
sobrepasa la medida de un me- 
To, Mana! WI 2, 


ambejor, yambo, verso yámbi- 
co, Manual... VI3, Los sienos 
H, 
lambélegos, yambélego, Ma- 
nual... XN 11, cf, asynáridion, 
tambikón, metro yámbico, tá 
o Manual... 14,5, IV 
2,3,4, YI5, VID 6, Introdue - 
ción... 4, Los poemas ULA, Fr 
ÚT, Los signos T; tamtopodia/ 
dipodia vámbica o diyambo, 
lambiké tantopodía, VA, cf 
epltritos, yámbico cataléctico 
y acataléctico, Y 1; díimetro/ 
irimetro/tetrámetro (yámbico) 
acataléctico, V 2, cf. dema; dí 
metro (yámbico) cataléctico 
llamado anacreonteo, trímetro 
y telrámetro, Y 3; yámbico 
acéfalo, VI 2, cf. trochaikóm 
sicigía yámbica, syzyeía iam- 
biké,1X1,3,X 1,3,4, XV 20. 
21, 22, XVI 2, 4: mezclado 
con yambos, TX 1: cláusula 
yámbica, iambikén katóbleida, 
XIV 2, XV 26; hexasemo o 
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heptasemo yámbica, iombil 
hexásemos € ptásemos, KI 
3,5,6, 7, V 4, cf. cholón; XN 
9, 10, 12, 16, 18, 19, 24,4 
CSVAUTiEton, 
lambopolof, poetas yámbicos 
Manual... W1,WVIS, | 
fambos, yambo, Manual... 15,10 
1,V 1,4, VIS, VIT, 9,. 3 
XIV 1,XW4,6,22, XV12: Ino 
troducción... di Er. TV, 
idéa, forma. Introducción... 5,1 
1 EZ 
¡dntkón, metro jónico, tó pd 
Manual... X13, XIV 7, XV 4 
3: Fr. TL IV. La (sicigía) jónica, 
ioniké (syzygía), XI 325, Xi l 
El jónico «4 maiore, ¡ónikos Y 
apó meizonos. Manual... uN 
M13,X11,2,3,X001,xV45 
Fr, 1L, TM; es inconveniente. 
sicigía jónica al final del ji ' 
co a malore Acalaléctico, hi 
aprepe cínai tén iónikén epi sé 
lous, Manual... X1 1: díme od 
[jónico a maiore) acatalécio 
co llamado cleomaqueo, XI 2: 
trímetros (jónicos a maiore) 
braquicatalécticos — Hamados 
praxileos, XI 3; tetrámetro jó- 
nico q malore braquicatalécti> 
co llamado sotadeo, XL 4: te 
trámetro (jónico e matore) 
acataléctico... llamado cólico 
tetrámetra akatáléta... kalel E ] 
Atolikón, XI 5. El jónico a mi 
nore, iOnikós ap” eldttonos. 
Manual... 113, XK 1, Fr 1 
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letrámetro (jónico « miñore) 
cataléctico y braquicataléctico. 
Manual... XI 13, 4, (jónicos e 
minore) puros, tá kathará, XU 
3; tetrámetro (jónico a murore) 
cataléctico llamado metro ga- 
liámbico, metróaco [y también 
anaclómeno), XI 3; triímetro 
(jónico a miñore) acataléctico 
y cataléctico, AU 4; dímetro 
(jónico a minore) acataléctico 
según el tipo de anáclasis, AN 
5 XIL2, cf. dsma. 

itvphallikón, metro itifálico, 
Manu... WI 3, NU 4, AV 2, 
cf trochaikón: WU, XV 8, 
2100-24, 25 XV 2,8, 25 ch 
ARVnRartéton, 


kanón, esquema, paradigma, ca- 
non (cf. sehéma), Manual... 
xIW 1,37 

Karikós, carcio, Manual... M3, 
eL epitritos. 

katá perikopén anomolomeréltá), 
Las que se componen de par- 
tes distintas en perícopa, /n- 
iroducción... 6,9, 11; Los poe- 
mas IV 1,5, VI 3, 

katd periorismoús aniious (id), 
composiciones en límites des- 
iguales, Los poemas WI 1, 3; 
Los signos Ú, 

kará schésin (tá), composiciones 
en responsión, introducción... 
2,5, 10; Las poemas UI L, cf. 
systiemaniká (tá); DL 2, 5, VIO 
2 Introducción... 6, 12 y Los 


poemas 107, 1V 1, 8, cl koíná 
(4d Iatroducción...6, U y Los 
poemas 1W 1, 7, cf, miktá (tá). 

katá stíchon (14), composiciones 
estiquicas de los poernas o de 
forma katá stíchon. Versos es- 
eritos por parejas y semejantes 
entre sí, tá mén hatá stichor 
introducción. 1, 4 Los poe- 
mas 12, 3,11 

katákleís, cláusula, fin de verso, 
cierre de un pie, Manual ..N 1, 
VWI6,1X 1,3, XIW 1-3,5, AY 
26. 

ketoletitón, cataléctico (opues- 
toa atartálektorm). Metros cata- 
lécticos, —katalektiká métra, 
Manual... TV 2, W 1,43, WI2, 6, 
ch. trochaitón, Cataléctico in 
disyllabam e ln syllabam, 1Y 
EW 1,3, cf ¿embikón WU 1, 
2,3, XV 8, cf. dakrvlitón VU 
5,6, << Arolitón WU L, cf. 
anórniesis: VU 2, 6, cl. ana- 
paistitón, IX 1, cl. choriam- 
bikón X 3,4, 5, ch antispas- 
sikón; XIL 3, 4, cf. ¿iónikón; 
XIII 6, cf. paíonitón; XIV 3, 
5, c£ epiónitón, XV 23, cf. 
antispastikÓn, asynárteton. 

Eatáléxis, catalexta o catalexis, 
Los poemas WI 3, 


katametréo, componer o escribir 


metros, estrofas, poemas, Ma- 
nui... VO A; syntíthéra, AU 
4; poiéa, XV 4, 5: grápha, Los 
signos 11, 

katharós, puro, pie o metro que 
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no presenta sustituciones de 
ningún tipo, Manual... VIH 5, 
CL anápaiston, katharón, LX 
l, cÉ choriambikón:, X dc 
entispastitórm, X1 1, XI 1,3, 
CH lónikón XIV: XV 22 rf 


Kratíneion, XVI 5. 

Kieomácheion, metro cleoma- 
queo, Manual... XI 2, cf 
¡Gnikón. 


Kola (tá, les regu- 
lares. Introducción... LL $ 
Composiciones regulares en 
lesponsión, td koiná kara 
sehésin, Introducción... 6, 12, 
Los poemas IV 1, 8: Los Ppae- 
mas 12, cf. geniká: Los poe- 
mas 1 2, 1 1, 6, E 
Svstématikd (td), 
koíné, común. Sílaba común, Ma- 
mal... 14, 7-10, c£ syllabé. 
cólon, colon, miembro en un pe- 
riodo €n prosa o en verso, Mer- 
auf... XI 2, XIV 1, xV EN 
18, 20, Hutroducción.. liLos 
poemas 1 1, 3, VII 2; Ma- 
mat... XY 1 10 Re 
asyrdrieton: XV 2, cf. ana- 
paísikón; cola desiguales, 
hóla anómaoia, Los poemas TW 
6; (colon) final, 1% telentaíó 
(kóla), Los poemas IV $: sobre 
el último colon, epi tod releu- 
saíon hólow, Los signos 11, 
AOmikcón, verso cómico, Ma- 
anual... XVI 4, cf. epiónitón, 
polyschémátiston, 
kónikós, poeta cómico, Ma- 
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nual..IV 6,1, VIS, vd 
Los signos 4; Fr. TV. El cómit 
Frínico, Manual... XIL3. Ve 
pompo el cómico, XA. 
kómma, coma o miembro, £ntr 
ducción... 1, Los poemas. y) 

3, 
kommátios, comatio, Los ae 
mas VII 2; Los sienos 10, Ñ 
komoódía, comedia, Los poemas 
2, 1, VIO 1. 
Koronís, coronis, Los signos 1 d 
b, 
Kratinejon, metro cralineo, má 
anal... XV 21; cratineo puro, 
O katharón Kratíneion, XV 
22) AVI 6 cf. asynárigion, , 
kretikós, erético, también lla mi 
do anfimacro, ampliimalros ñ 
Krétikós, Manuel... 2,3 
8; metro crética, fa Erikón, 1 ] 

1, S, IX 1, XII 1-5, 7.008 
dsmea, Fr UL 


Lakonikón, metro lacónico, Mm, qe 
Auf... VITA, 
lektike. que termina, final (cf. te. 
leutatos y arktikós), sílaba que: 
termina, (ekriké, Manual. Y 
10, cf. syllabé, Ñ 
Lekithion, metro lecitio, Ma- 
nal... VI2, cf. trochaitón. 
léxis, palabra, Manual... 16, 
6, XV 26, Final de la palabra, 
epi télous lÉxeós, Manual... el 
l, tefike léxeós 1.10: en la mi- 
tad de la palabra, epi méses 
léxeós, 1 4d: en una palabra 


completa, eis teleían léxin, IV 
6; (en la última palabra), epi 
més eschátes léxeós, XV 15, 

logacidikón, logaédico. Wersos 
dactílicos logaédicos, logaoi- 
dikd dakrylicá, Manual... YUI 
8, ef. dabimlitón; el logaédico 
en los metros anapésticos, 
logavidikón tofs anapaistikofs, 
YITS, 

lóvos, orden, distribución. Katd 
ión avión lógon, según la dis- 
tribución de la composición 
del poema, katd tón avtón ló- 
con, Los poemas IVY 6, tata 
cón guión lógon, según el 
mismo orden, Los poemas 
VI 3. 

Iyricol, poetas líricos, Los signos 
4 

Misis, resolución o solución de 
una vocal en dos, Manual... WI 
3, IX 3, 


malrón, macro, parte de la pará- 
basis, Los poemas WIA 2 Los 
sieños 10, 

makrós, larga (sílaba, vocal), 
Manual...12,3,7,8, 10,02, 
110 1,2,3,WY5, XT4, XII 4, 
XIV L, Fr. UL, cf. syvblabe, Ma- 
nual...12,4, cl. phonéen. 

mégethos, proporción de un pie, 
Manual NUI, Los poemas 
Y 2% extensión de un metro, 
mégerhos métrou, Los poemas 
11: 


meión, disminuir, reducir o abre- 
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viar una sílaba, Manual... 1W 
2,3, VID IL, S. 

melopoña, melopea, Manual... 
x111 1. 

mélox, canto, parte lírica de una 
parábasis cómica, Los poemas 
VILZ, Los signos 10, 

méros lógou (els), en una parte 
de la oración, Manual... 14, 
10L 

mesódiká ftá), composiciones 
mesódicas, Introducción... 8: 
Los poemas TV 4. 

mesódós, mesodo, Les poernias 
YI 2. 

mestmnion, mesimnio, Loy poe- 
mas YI 1. 

metábasis, paso de un lugar a 
otro en la escena, Loy signos 
6. 

metáthesis, metátesis, transposi- 
ción, Fr IL 

metréó, medir pies, Metros, 
metréo, — Introducción... 2, 
katamerréa, introducción... 1, 
3 Los poemas UU 5, IN 2, 

metriká átakta (tá), composicio- 
nes de metros sin orden, métri- 
camente desordenadas, Íntro- 
dección... 2,4 Los poemas 1 
1,4, 

mérdakón, metróaco, Manu... 
XU 3, cf. ¿ónikón. 

métron, metro, Manual... 14, Y, 
UR Po NE A eE 
akaidlekion; karalekrita TW 2, 
ul. kotolektikd, IV 3,4, 5,6, VI 
1,4, YI 1, 2, 4, VOT3, 4,6,9, 
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[X1,2,4,X1,2,4,5,X11 3 
XM1,6,X1V1,XV 3,4 6, E 
8, 12,24, XV1 2,6: XTT 8, ef. 
monoeides; Introducción. 1, 
4 Los poemas 11, 113,4; Loy 
signos 4, 11; Fr. 1,11 Tipos de 
metros sepún su naturaleza, 
physika métra penita, Fr TT 
miktá (tá), composiciones mix- 
tas, la denmitta, Introducción... 
l, 2, 5: composiciones mixtas 
en responsión, 1d mikiá katá 
chésin, Introducción... 6, 11, 
Los poemas TY 1.7: géneros 
mixtos, td meitiá peniká, Los 
poemas 12. cf. sent; mixtos 
Katá stíchon, Los poemas 1L; 
Los poemas 111, 6 ef. SYS> 
renmatita. 
molottós molossóx, moloso, Ma- 
nue? 012, X12,X001, XV 5, 
monoeidés, metro de una sola 
forma, uniforme, monocido. 
Los (metros) de una sola for- 
ma, 118, cl. homotocidés. 
monogenés, monogenes 0 mono- 
genérico, Manual... UI 3. cf. 
epitritos, 
monostrophiká (14), composi- 
ciones monostróficas, Pira 
ducción... 6, 7, 1: de forma 
monostrófica, monostrophitós, 
Introducción... 12; Los Poemas 
LIS, TV 8, cf ásma: Los poe- 
mas IV 1,2, Los signos 3, 
monostrophikón, poema monus- 
trófico, Los signos 3, cf. mo- 
nostropiikd, 
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monóstrophon, monóstrofo, La 
Signos 2, cf, dxma. 


neóteroi, poetas jóvenes, más 1 
cientes, Manual... XI 3X 
6, B, 

AGMOS, romo, Nomos cita dl 
cos, nómoi kitheródikoí, Le 
poemas UE 3. 


údé, oda, Manual... 13, Los pos 
mas 11 6, 14 

oktáchronos, octócrono, de och 
Hiempos, Mantel... 11-30 
spondeiaté. 

ottátélos, de ocho cola, 
poemas IV 3. 

orthón, correcto, recto (cf. cho 
dón), Manual... VA, 


Palón, peón, Manual... XUL 1 
Peón primero, paión Prótos, 
Manual... UI 3, XII 2, 3,5 
peón segundo, paión deúiteros. 
LS, XV 4; peón tercero, pa 
tritos, TI 3, XI 3, XII S; pe 
cuarto, paión tétartos, JU 3 
XII 3, 4, 

paionikón, metro peónico, 4 
purórikón, Manual... XD 1: 
Los poemas TS, Sicitía peóni- 
ca tercera, róén polóniken, Ma- 
Aual... XI L; tetrámetro (peónis. 
20), XII 2, 3, 4, 5; pentá 0 
(peónico), XUL 5: hexámetro. 
(peónico) cataléchco, XM 6. 

palimbakoheiakón, metro a s 
baquíaco, Manual... XML 


palimbárchetos, pie palimba- 
queo, Manual... 3, ALA, 3. 

palinódiká (1d), composiciones pa- 
linédicas, Introducción... 8: 
Los poemas 1 4. 

parábasis, parábasis, Manual... 
XVT 6, Los poemas VULD 1, 2; 
Los signos 10, 

parágraphos, parágrafo, Los sig- 
nas 1,2,7-11. 

paralégó, estar al final de un me- 
tro o pie. Paralégonta, ser el 
último pie, Manual... YN 4, 0 
ser el penúltimo, WI 1, ch 
tetrásemos, trochafos; ULA, 
ch pos. 

paratélentos, penúlcmo (referido 
al pie. metro o colon final). 
Manual... XI 4; WI 2, pa- 
rakeímenos, VI 6, cf. pors, eh 
paralégo. 

púrodos, párodos. Las párodos de 
los coros, párodoi chorón, Los 
poemas VI3; Los signos Y. 

paroimía, proverbio, paremnía (cf. 
paroimiakón). Proverbios en 
versos épicos y yámbicos, pa- 
rolmiai epikai kai iambikal, 
Manual... VILO. 

paroimiakón, metro paremiaco, 
Manuet... VU 6, c£. arñapais- 
Hkóm. 

páthos, cambio (dialectal), alte- 
ración formal, accidente, Por 
un cambio (dialectal), kará pá- 
has, Mental... 17. 

pentáchronos. pentácrono, Ma- 
nuel,.. TI2, 3, 


ÍMDICE DE CORRESPONDENCIAS DE TÉRMINOS MÉTRICOS 209 


pentámetron, pentámetro, Mu- 
iwal... NV 2, cL trochaikón; 
WIP2, 7, ef. daktvlikón; VID 6. 
cf. Atolitón; TA, el. choriam- 
biktón; X 7, ef. antispastikón; 
XI 5, cf, paíónikón: Los poe- 
mas TL. 

pentásimos, pentasemo o de cin- 
co moras, Manial.. XUL 1, 

penthémimerés, pentemimerafo, 
Manual... VIL3; X 2, cf. doch- 
miakóm, XIV 1, cd, choridam- 
bikón; XV IA, cf. dalrylitón; 
XV 10,12, 19, cf. asvnáricion. 

perigraphé, límite, Los poemas 
YIZ2. 

perikopé, pericopa, Los poemas 
TW 5, Ferfcopas semejantes, 
tás perikopás homotas, Íntro- 
ducción... 9, Los poemas TW 5; 
en perícopa, hard perikopen, 
introducción... 11, Los signos 
7 


periódiká (Má, composiciones 
periódicas, Introducción... $; 
Los poemas 14 4. 

períodos, periodo, — Introduc- 
ción... 3, 9: Los poemas 0 5, 
YI 2. 

peritteñó, prolongarse, Superar 
(cf. elleípó). Prolongación de 
un metro a través de una sílaba 
o de un bisilabo, peritteñer, 
Manual... VV 4: perittedon, 
XIV 4, 

Phalaíkeion, metro lalecio, Ma- 
mual... X 3, cf. antispastikón. 

Pherekráteion, metro ferecracio, 
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Manual... X 2, cf. antispas- 
tikón; Introducción... 1: Los 
poemas TVE, 

phóné, sonido, voz. Medida del 
sonido, phónés métron elá- 
chiston, Fr. L 

phónéen, vocal, Manual... 13,4, 
Vocal breve o abreviada, bra- 
chy phónéen € brachynóme- 
non, Manual... 11,3, 7: vocal 
larga, makrón phónéen, 12, 4. 

Pindarikón, metro pindárico (cf. 
Platonikón), Manual... XV 13. 
ef. asynárifion; XIV 2, cf. epi- 
choriambikón, antipátheian mí- 
xeós (katá). 

Platónikón, metro — platónico, 
Manual... XV 12, of. asynár- 
1Cton. 

poíéma, poema, Manual... 13, 
IX 4, XI 3, 4, XVI 6; clasifi- 
cación de los poemas: /ntro- 
ducción... 1,2, 6; Los poemas 
1,11 1,6,1Y41,2,7,V 3,4, 
vi 1,2, 

polyschemátiston, poliesquemá- 
tico, Manual... X 4, XV 22 
Tipos de versos poliesquemá- 
ticos, polvschémátista, XVI 1: 
priapeo, XVI 2; glicónico, 
XVI 3; eupolideo, XVI 5, cf. 
epichoriambikón:; cómico, 
XVI 4, cf. epiónitón; cratineo, 
AVI 6, cf. asvnártéton, 

poús, pie, Manual... 1 10, 11 l 
1V 2,3,4,V 1,4, VII8,9,x 
4, XIL3, XIIA, 5, XIV 1, XV 
3, 14; Los poemas WM 5: últi- 
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mo pie completo, tón telem 
talon póda holókléron, Mai 
IV Ll; pie bisilabo 
disillabon, TV 5; penúltimo 
pie, tod parateleúton podés, 
VI 2, 6, VII 4; primer pie, tón 
próton póda, VW 7, X 1, XU 
1, XV 6, 15, XVE2; pie final, 
XV 8; Introducción... 3, La 
poemas V12, Fr L 
Praxílleion, metro praxileo, Ma: 
nueal... VIS, cf. dakrylitón; XI 
3, cf. ¡ónikón. 
Priápeion, metro priapeo, Ma- 
aual... XA, ef. antispastikón; 
XVI 2, cf. polvschemátiston. 
prokataléktikón, metro proca de 
léctico, Manual... XV 18, 19 
cf. trochaikón. 
prokeleu(s)matikós, pie o metro 
proceleu(s)mático, Manual... 
I11 3; prokelen(s )matikón,? 
proódiká (td), composiciones proó l-. 
dicas, Introducción... Los 
poemas TV 4, 


VI 2, 
prosodiakón, metro prosodíaco, 
Manual... XV 3-5, 
prosthéke, adición, Fr. Y. 
prósthesis, adición (sinónimo de. 
prosthéke). Por adición, katd: 
prósthesin Fr. 1L 
pyrrichiakón, metro pirriquio, 7 
pyrrichiakón, Manual... VEB. 
pyrrichios, pie pirriquio, Ma= 
mal... 1, V 4, VIS, XI4. 


Ródios, pie rodio, Manual... 1 
3, cf. epétritos. 
rythmós, rito, Hr. 1, TV, 


Sapphikón, metro sáfico, 1Ó 
Sapphikón, Manual... VU 7, 
cf, dakrylitán; X 2, 6, cf. an- 
tispastikón; XIV 1, cÉ. epicho- 
riambikón; XIV 2. 

schéma, esquema, forma, Ma- 
nual... X 1,3 XIV 1, 3; XV 
15,22, cf. triskaidekasillabon, 
XVI 1, cf. polyschemátiston. 

schésin (katá), en responsión. 
Composiciones escritas en 
responsión, katá schésin, In- 
troducción... 2,5, 10; Los poe- 
mas M1, 2, 5, VIO 2; [niro- 
ducción... 6, 12 y Los poemas 
IV 1, 8, ef. koiná; Introduc- 
ción... 6, 11 y Los poemas IV 
1,7, cf. miktá. 

sémeñon, signo, signo crítico. Los 

signos, 1d sémeía, Los signos 

$ 

Simiakón, metro simíaco, Ma- 
nual... X 6, ef. antispastikón. 

Simícion, metro simieo, Ma- 
nual... VIL2, ef. daktylikón. 

Sótádeion, metro sotadeo, Ma- 
nuel... X14, cf, iónikón. 

spondeiaké, espondaica; pie 0c- 
tócrono... tautopodia/dipodia 
espondaica o diespondeo, ok- 
ráchronos... spondeiaké tau- 
topodía E dispóndeios, Ma- 
nuúal... 13. 

spondelos, espondeo, Manual... 
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111,V1,4,V11,2,5, VI L, 
5, V111,4,7,9,X3, XV 2-5, 
14, 22, XWIA4, 5. 

stíchos, verso, Manual... 14,5, 6, 
V1,2,V13, 6, VIL1, 5, 8, VIN 
4,6,7,8,X13, XIV 7, XV 1,2, 
19, 22, XVI 1, 3, 4; Introduc- 
ción... 3, 10,; Los poemas | |, 
2,3,105,7,1V 8, VI 1, 2, VIH 
2; Los signos 8; cf. composi- 
ciones estíquicas de los poe- 
mas o de forma kard stichon. 

strophé, estrofa, Manual... VU 4. 
XIV 1, Introducción... 7; (es- 
trofas) Introducción... 8, 10; 
Los poemas IV 2,8, W 2, VI 1, 
3 Los signos 2,4, 7,8, 11. 

syllabé, silaba, Manual... UA, IV 
2,4, VI 1-3, 5, XIV 1,4, XV 
2, 14, 15, 17, 19, 21, Fr. 11. Sí- 
laba breve, bracheía sylabé, 
Manual...11,5,15, 11 1, 2, 3, 
IV 5, X1 4, 5, XIII 4, XV 3; 
silaba breve final, brachefa 
syllabé teliké, Manual... 1-10. 
Silaba larga, makrá syllabe, 1 
2,3,7,8,10, 1102, 1001,2,3, IV 
5,X14, XI 4; largas por posi- 
ción (silabas), thései makrai 
isyllabaí), 1.3. Silaba común, 
koiné syllabé 14, 7-9, IL 5; sí- 
laba común final, bracheia 
syllabé teliké, Manual... 1-10, 
Siílaba de cantidad indiferente, 
adiáforos syllabé, IV 5, V 1,4, 
WO 1, IX 1, XIV 1,3, 5; Ma- 
mual... VID6, cf. Añolikón; VU 
7,X 6, cf. Sapphikón¡VUIL 2, 4, 
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Cf. anapaistikón; VU I. cf. 
dpóthesis: XV E cf dakty- 
Micón, 

simphónon, consonante, Ma- 
mal... 11-3,7, 8,9, 11 1: con- 
sonantes poéticas, poiétikón 
smphónon, 110. 

símpryktos, doble, Manual... XV 
23, cf. anápaistos, 

synagogé, unión, Los poemas Il, 
Ch súntaris, 

Syalresis, sinéresis, unión, con- 
tracción, Manual... XV 5, 

synaloiphé,  sinalefa, Manual... 
14, 


symekphónesis, sinecfonesis, Ma- 
múal.. 111,4, VID 7. XV 6; 
formas de la sinecfonesis, tró- 
poi tés synekphóonéseós, 12, 

Syagéneia, clase, forma, tipo. La 
clase del metro con relación al 
Metro, sygéneia métrou prós 
métron, Fr TL 

Syngenés, semejante, pies empa- 
rentados por el mismo origen, 
Fr, TV, 

svnkechyména, metros confusos, 
Fr UL cf. asynártéton, 

Sintaxis, unión (de consonantes), 
Manual... 1 3. de metros, 
synagógé, Loy poemas 1 1; 
synthéke Fr] 

SÚSTÉMAL, sistema, Los poemas 1 
1,3, 016. En sistemas, td dé 
Systemarikalhypo systématos, 
Introducción... 123,45, 
Los poemas 12, 3; sistemas se- 
mejantes, IV 3, 4: sistemas di- 
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tautopodía, tautopodia o dipodia, 


ferentes, TV 5, IV 8, VIP 
sistemas anapésticos, Los sig 
nos Ó, on 
systémanikd (1d), poemas que y 
componen o se miden en sil 
temajas, Introducción... 14 
sistemas regulares, td dé | sal 
ná systématiká, Los poemas 
2, UT 1, 6, 7; sistemas mix 
los, td de mikrá svstématiki 
Los poemas UI 1, 6; sistemá 
en responsión, tón de ka 
systémata... tá katá schés n 
11 1. h 
symthéke, unión, Fr Lo cf. 
AER 
Syzygía, sicigía O dipodia, Ma. 
ñuél... XI 3, XV 3, XVI2 4 
5, Introducción... 3. Los poe 
mas 11, M1 5, VI 2, 3; sicigía 
completa, holókiéros syzygóa, 
Manual... UV 4; última sicigía, 
én teleutaían syzyeían, Ma 
mual... VIS, XUS, svzyeías 161 
telentalas, Los poemas VI 2 
en sicigías, hat syzvgían, Ma: 
nal... VU 1; TX 1,3, cf. tame 
bikón; Xx 1,3, 5, XIV 2, ef 
antispastikón; VU 8, X13,4 
5, XI 1, XIV 1, 2, 48 
paiónikón, trochaikón; XT 1, 
3,4, 5, XI 1, cf. ¡ónikón: | 
20, 22, ef. choriambiktón: XIV 
3,5,7, cf. iambikón. 


Manual... 3, cf. iambikón, 
spondetaké y trochaikón. 


xix, orden, Los poemas WIL 2, 
Introducción... 4. Contra la or- 
denación/el orden, pará táxin, 
Manual... XV 22, XWIUS: se- 
gún el orden, katá... táxin, Ín- 
troducción... 10; orden de los 
tiempos, Fr, L, cf. chrónos. 

leleíos, final, término (referido al 
final de un pie o metro), Ma- 
mal... IV 4; IV 6, cf. déxis. 

leleutalos, último, final (colon, 
composición métrica, metro, 
pie, sede, sicigía), Manual... 1 
3,1V 1,2, XD 4, VOS, XV E, 
cf. poús; última sede de un pie, 
Manual. VU, VEB, UT 2, 
XII4, ef. chóra; último colon, 
Los poemas IV 6, 8, Los sig- 
nos 11, cf. tólon; Manual... 
VIELE, X1 5, Los poemas WI 2, 
cf. syzygla; silaba final, telen- 
taíos, Manual... XIV 4, XY 
17 Los signos ll. 

teliktós, final (referido al final de 
la sílaba, a la última sílaba, al 
final de la palabra), Manual... 1 
2; (silaba indiferente final) WU 
l: Manual... 18, cf. áphónon; 1 
10, ef. syllabé, 

sélos, final, Manual... 1,1, 1V 3, 

XI Ll; Introducción... 10: Los 

sienos 2, 11. 

témmá, dividir en cesuras, dividir 

un metro, Manual... XV 2, 15; 

dividir poemas, Los poemas Y 

de diairéó, Manual... VU 1, 

XV 3, Introducción... 6, Los 

poemas IW 8. 
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tessareskaidekasillabon, de ca- 
torce sílabas, Manual... XN 
17, ef. asynártéton; VIT, cf, 
daktylikóm; XV 14, 15, el. ele- 
gelon; estrofas, Los signos Á. 

tetráchronos, tetrácrono, Ma- 
mual... UI 1-3. 

terrámetron, — tetrámetro, Ma- 
nual... V13,4, VH6,7, VII, 
8, 1X 3; Los poemas U; Ma- 
nual... VI 2, 4, cf. anapais- 
tikóm X 4, 5,6, <ef. antispas- 
tión; VI 2, cf. chólón; 1x1, 
2. eL. choriambikón, NU 2, 4, 
cf. dakiylikón; XIV 5, cf 
epiónikón; Y 2, 3, cf. iam- 
bikón; X1 4, 5, XIE 3, 4, cf. 
¡ónikóm XI 2, 3, 4, 3, 
cf. paiónikón, VI 2, 4, cf. tro- 
chaikón. 

tetrapodía, tetrapodia, Manual... 
XV 8, 24, el. asynáriéton. 

tetrásémos, tetrasemo, de cuatro 
moras. Final tetrasemo, fón 
paralégonta tetrásemon, Ma- 
mual..NV 1. 

tetrasíllabos, — pie tetrasílabo, 
Menual... ULA, 

Theopómpeion, metro teopom- 
peo, Manual... XUL 5, 

thesis, posición, Manual... 13, ef. 
syllabé. 

tomé, cesura dentro del metro, 
Manual... XV 2,18, 19, 

tragikoí, poetas trágicos, Ma- 
mal... NA, VIS; Los signos 4. 
El trágico Frínico, X11 3. 

triakontásémos, triacontasemo, 


ll 
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de treinta moras, tó triakon- 
tásémon, Manual... XI 6. 
tribrachys, tríbraco, Manual... 
12, ef. choreios; Y 1,4, V1 1, 
6,123, X 1, XI 4, XI 1, 
trichronos, trícrono, de tres tiem- 
pos o moras, Manual... WT 1, 2. 
trimetron, trímetro, Manual... W 2, 
3. cf. iembitón; VI 2, cf. tro- 
chaikón, VIE 5, cf. anapaís- 
tikón, Manual... 11,2. 0£ cho 
riambikón X3, cf antispastikón: 
XT 3,5, XI4, cf. ionikón; KTV 
3,4, 6, cf. epiónikón; Los poe- 
mes TT. 
tripenthémimeris, tripentemíme- 
Fo, formado por tres pentemí- 
Meros; Manual... XV 12, ef. 
asynáriéton, 
triskaidekasillabon, de trece sila- 
bas, Ench, XV 14, cf. elegeñon; 
el de trece sílabas presenta dos 
esquemas, triskaidekasillabon 
dio schémata. XV 15. 
trisgllabos, trisilabo, Manual... 
UT 2, IV 2, 4,V 4. 
trochaikón, metro trocaica, tó fro- 
Chaikón, Manual... VEL, 5, Tau- 
topodia/dipodia trocaica o di- 
troqueo, trochiké tautopodía, 
Manual... M3, cf. epitritos; dí- 
meétro (trocaico) cataléctico lla- 
mado euripideo o lecitio, VI 2; 
trímetro (trociico) cataléctico 


trochalos, fogueo, Manual. 


trápos, forma, manera, Manual, 


llamado yámbico acéfalo, 
tetrámetro (trocaico) catalél 
o, acataléctico y braquica 
léctico, VI 2, 4; pentámetro (In 
calco), VI 2; díimetro (h ocais mA 
braquicataléctico llamado 
lico, VE 3; el trocaico ll 
itifálico, VI 4; sicigía tro id 
VI 8, XI 3, 4,5, XI13, XIV 
AW 22, XVI 5: mezclado el 
sicigías trocaicas, pros tds 1 
chaikás epímikton, XI Lom j 
clado con siciuias ñ [dip od as 
trocaicas, pró tds trocheaika 
[dipodías], XT 1; hemiolio: 1 
calco llamado itifálico, XV 3 
eL asyvnáridion; hepte mer 
trocáico, XV 16, 21: di metr 
lrocaico acataléctico, XV di 
19, cf. asvnártéton: hexasem ml 
heptasemo trocaica, trochaik í 
hexásemon é heptásemon, xl: 
XI 1, XIV 1, 5: trocaico pr m 
taléctico,  trochaiktón  proka ' 
talektikón, XV 19, cf as a 
teron;, Er. ML, ML 4 


XIV 13,5: Fr: Iv. Troqueo al 
final, tón paralégonta 
chaion, Manual... VT 1, 


Pa 
it 


13,4,7, 10,112, cf. svnekphds 
nésis, 


ARISTÓXENO DE TARENTO 


HARMÓNICA - RÍTMICA 


INTRODUCCIÓN 


|. BIOGRAFÍA 


Los escasos datos que poseemos sobre Aristóxeno no nos 
permiten trenzar un relato detallado de su vida pero resultan, al 
menos, de gran utilidad para explicar el sustrato intelectual de 
sus obras!, La fecha de su nacimiento es desconocida, aunque 
debe situarse en torno al 360 a. C.? en Tarento, ciudad que se ha- 
llaba en esa época bajo el mando del influyente estadista y filó- 
sofo Arquitas, a quien Ptolomeo califica como «el que más se ha 
ocupado de la música entre los pitagóricos»”. La doctrina de Pi- 
lágoras, que concede un papel principal a la música, se convirtió 
entonces en la «religión oficial» del estado tarentino e impregnó 
sin duda la formación que su propio padre, llamado Mnesias O 
Espíntaro, le proporcionó durante esta primera etapa de su vida, 
Posteriormente, la formación de Aristóxeno continúa, ya en la 


' La fuente fundamental es el léxico Suda (3. v. Áristoxenos), y los fragmen- 
tos recopilados por E, WEHRL1 (De Sclule des Aristoteles U, Basilea, 1967), a 
cuya obra se referirán en adelante las citas de fragmentos de Aristóxeno. 

* Según la Suda vivió en la época de Alejandro Magno y $us sucesores, en 
torno a la CXI olimpiada (años 336-333 a, C.), Sin embargo, debe considerarse 
ésta como la fecha de la acmé y no la del nacimiento. 

3 Cf ProLoMEO, Harménica 113, p. 30. 
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Grecia continental, ligada al ambiente pitagórico, sobre todo. 
Mantinea, aunque también sabemos de un contacto con la com 
nidad pitagórica de Fliunte. Entre sus maestros de este períod 
conocemos a Lampro de Eritrea y Jenófilo de Calcis. 
Tras esta etapa en el Peloponeso, Aristóxeno marcha a Jl 
nas para convertirse en discípulo de Aristáteles, en cuya escu 
la da forma definitiva a su teoría musical: a la muerte del fund: 
dor será uno de los candidatos a sucederle, dato que nos perm 
te suponer una larga permanencia en ella y prueba la alta estim 
alcanzada entre sus condiscípulos. La Suda añade que, al resul. 
tar finalmente elegido Teofrasto, Aristóxeno desahogó su fr 
tración en invectivas contra el maestro fallecido; dicho testir o 
nio no encuentra apoyo sólido en ninguna fuente* y debe set 
considerado, cuando menos, dudoso, pero en todo caso refleja 
el adusto carácter atribuido a nuestro autor. Sea como 
carecemos de datos acerca de su trayectoria posterior. La , 
nitud de su producción escrita sugiere una vida larga, muy pro 
bablemente hasta finales del siglo tv o principios del mí. 


nene 


2. OBRA 


La Suda cifra la producción escrita de Aristóxeno en 453 
libros, dato que (por flexible que sea la interpretación del té "mi: 


* EuseñLO (Praeparatio evangelica XV 15 = ARISTÓXEMO, fr. 64 WEHR j 
lo contradice afirmando que Aristóxeno «siempre habló bien» de Aristóteles, 

* Uno de sus fragmentos (ATENEO XVI 632a =fr. 124 Wer) alude a la 
adopción de ciertas costumbres romanas por parte de los habitantes de la ciu 
dad griega de Posidonia, Tomado como una alusión a la conquista romana de 
la ciudad, el dato nos retrotraería hasta el 273 a. C., aunque la influencia de tipo 
cultural de la que se habla en el fragmento puede datarse varias décadas ante . 
Véase A. C. FRASCHETTL, «Aristosseno, i Romani e la “barbarizzazione” di 
Poseidonia», AJON 3 (1981). pág. 100. 


—-=<=—— 
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no griego biblía, más bien «capítulos de libro» que libros com- 
pletos) lo convierte, de ser aceptado, en uno de los mayores 
polísrafos de la Antigiledad. En todo caso, de dicha obra cono- 
vemos sólo una treintena de títulos, representados en la mayoría 
de los casos por breves fragmentos y que pueden ser clasifica- 
dos en tres grandes grupos. 


21,1. Teoría musical 


Aunque la temática musical es una constante en la obra 
aristoxénica, citaremos en este apartado sólo aquellos trata- 
dos dedicados específicamente a su estudio teórico. Á este 
campo pertenecen los dos textos que traducimos en el pre- 
sente volumen, Elementa harmonica y Elementa rhythmica 
(en nuestras referencias a ambas obras utilizaremos las deno- 
minaciones Harmónica y Rítmica) de los que haremos men- 
ción detenida en los apartados siguientes. Por su relación 
con la doctrina de Aristóxeno suelen incluirse también en 
este capítulo otros fragmentos rítmicos que L. Pearson inclu- 
ye en su edición como «evidencias adicionales para la teoría 
rítmica de Aristóxeno»: dos opúsculos (Introducción a la 
Ciencia Rítmica de M. Pselo* y los Fragmentos napolitanos, 
también conocidos como parisinos) que repiten diversos 
contenidos de la Rítmica y la amplían y precisan en algunos 
aspectos”, y dos breves análisis de cuestiones rítmicas con- 


é CF PEARSON, Arístoxenus..., págs. 20-26, 

7 Allá donde ofrezcan material nuevo 6 aclaratorio, serán citados en las 
notas. El compendio más completo de lo que se supone la teoría rítmica de 
Aristóxeno se encuentra en el tratado Sobre la música de A. QUISTILIANO (1 
31-40 WINNINGTON-INGRAM). 
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cretas (Sobre el tiempo primero? y el Papiro de Oxirri 
XXXIV 2687, 

Hay, además, una serie de títulos que conocemos por E 
de otros autores: Sobre la música (frs. 71-89 WeHrL1), Cl a 
sobre música (fr. 90), Sobre las tonalidades", Sobre la melo 
ya [frs. 92-93), Sobre los instrumentos (es. 94-102), Sobre! 
coros 0 De la danza trágica (frs. 103-1 12) y Sobre los 1001 
trágicos (fs, 113-116), | 


2.2. Biografías 


El fr. 10 cita a Aristóxeno como el más sobresaliente entre 
grupo de autores de vitae. Las biografías atribuidas a n est 
dutor son Sobre Pitávoras y sus allegados (frs. 11-25), Vid e 
Arquitas (fra. 47-50), Vida de Sócrates (frs. 51-60) y Mí 
de Platón (frs. 61-68), así como semblanzas de los músicos 1 
lestes (fr. 117) y Praxidamante (frs. 91a-b)2. Todas estas q bra 
parecen responder a un objetivo distinto al del tratado sobre li 
autores trágicos mencionado en al anterior apartado. En las bh 
grafías dedicadas a los pitagóricos el carácter parece haber sid 
encomiástico, actitud que contrasta con la hostilidad hacia: 3 


A 


* PokriBIO, Comentario a la Harmónica de Prolomeo 78-79 Dún NE 
págs. 32-34 PEARSON, b 
* De paternidad aristoxénica discutida. CL Pearsos, Aristoxenus.... pá n 
36-44 y L. E, Ross, «P. Oxy. 9 + FE. Oxy. 2687: trattato ritmico-metrico», Ars 
toxenica, Menandrea, Fragmenta philosophica, Florencia, 1988, págs, 11-41 
 PORFIRIO, Comentario a la Harmónica de Prolomeo 78.15-20 Domo 
ARISTÓXENO, f. 75 Da Rios, y WEHRLL Die Schule.... pág. 28, líneas 22-24, 
** Entre los cuales se habrían incluido al menos dos capítulos Sobre las 
aulós y fos auletas, y quizá otro Sobre la perforación de los aulós, 
Estas dos últimas obras son catalogadas por Webrli entre las de ter 
musical pese a su carácter biográfico. 


JD 
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entes (al que tacha de dipsómano y mujeriego) y Platón (al que 
acusa de plagio) en la que se apoya la reputación de hombre iras- 
vlble y tendencioso que Aristóxeno cosechó entre los antiguos. 


23, Otras obras 


En este grupo debemos incluir una serie de tratados de le- 
mática variada que a menudo muestran relación con los inclui- 
dos en los apartados anteriores, sin que se ajusten con exactitud 
1 ninguno de ellos. Éstos son, según la clasificación de Webrli, 
Sobre la vida pitagórica (frs. 26-32), Sentencias pitagóricas 
(frs. 33-41), Leyes educativas (o Leyes del estado, frs, 42-46), 
Caracteres (o Elogio) de los mantineos (fr. 45 D), unas «reflexio- 
nes sobre el alma» sin título definido (frs. 118-121), una misce- 
lánea simposíaca (frs. 122-127) de temática predominantemen- 
le musical y una o varias colecciones de Comentarios de conte- 
nido heterogéneo (frs. 128-139), 


3. LA HARMÓNICA 


3,1. Unidad y título 


La Harmónica presenta la forma de una akróasis o exposición 
pública en la que el autor interpela frecuentemente a los asistentes 
y contesta las preguntas que éstos le plantean. Como consecuen- 
cia, el estilo abunda en digresiones y reiteraciones (el carácter 
innovador de su teoría le obliga a veces a volver atrás en sus ex- 
plicaciones para aclarar las dudas formuladas por su auditorio)". 


13 Cf. Harmónica 131, 47, 11-60, euc. El entrelazado de las cuestiones 
también es un rasgo peculiar en las obras de Aristóteles, cf. W. K. €, GUTHRIE, 
Historia de la filosofía, vol, VI, Madrid, 1993, pág. 113, 
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Una ojeada rápida a la obra basta, sin embargo, para cuestil 
nar la pertenencia de sus partes a un mismo todo original: exhi 
len numerosas incoherencias entre el libro 1 y los dos siguien ( 
que no pueden ser consideradas simplemente fruto de una el 
boración descuidada, En el siglo x1x, P. MARQUARD!” y R. WEs1 
PHAL” realizaron sendos intentos de reorganizar el texto di 
Aristóxeno atribuyendo distintas secciones del mismo a obr 
diferentes compiladas por una mano anónima en algún momen 
to de la transmisión. Precisamente al trabajo crítico de Westpha 
debemos una de las ideas de mayor éxito entre la crítica filológi 
ca”, la de la existencia dentro de la Harmónica de dos pe rte 
diferenciadas, denominadas Principios y Elementos'”; no ha 
acuerdo, sin embargo, a la hora de establecer los límites exa to 
de ambas partes, si bien el análisis del texto señala como hipóte 
sis más probable que el libro | sea anterior a los libros 11 y HI 
que a su vez parecen haber formado parte de un mismo trata: 

do que nos ha llegado mutilado'*, La división en Principios y 
Elementos se basa en algunas alusiones de Aristóxeno y, sobre 
todo, en varias citas de Porfirio que utiliza ambas denominacio- 
nes para referirse respectivamente a nuestros libros | y HL, pero es 
dudoso que se correspondan con una división real del texto de la 


'* En cualquier caso, anterior a nuestros manuscritos más antiguos, cf, 
«Transmisión». Véase P. MARQUARD, De Aristoxeni Turentini Elementis Har 
monicis, Bonn, 1863 y Die Harmonischen E tagmente des Aristoxenus..., Págs, 
359-362. y 

* R. WEsTPHAL, L, págs. 435-437: I, págs. XIM-XX, 

' CL L. LaLor, Aristoxóne de Tarente..., pág. 36; R. Da Rios, Aristove Jl 
Elementa harmonica.... «Prolegomenas, pág. CXVIE más recientemente, TH. 
J. MATHIESEN, Apollo's Lyre.... págs. 295-302. q 

'% A. BÉLIS, Arixtoxéne de Tarente.... págs. 24-48, analiza la problemática y 
concluye que nuestro libro 1 habría sido para Aristóxeno el de los Principios 
y los libros II y 111 los de los Elementos. 

% Cf. Harmónica, n. 149. 
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Harméónica atribuible a su autor. Dado que los libros [ y Il utili- 
sun el mismo método expositivo, parece más acertado atribuir a 
ambos la etiqueta de «principios», mientras que el libro HI, por 
el contrario, responde mejor a la denominación de «elementos» 
lal y como parece entenderla nuestro autor. El título con que la 
obra nos ha sido transmitida (Elementa harmonica, «Elementos 
harmónicos») es probablemente una elaboración posterior'”. 


3,2. Pensamiento. Originalidad 


En su obra conocida y en los fragmentos que se le atribuyen, 
Aristóxeno muestra, junto a su preocupación por el rigor cienti- 
fico, una cierta afición a la anécdota maledicente; no es, desde 
luego, el tono y estilo de sus obras lo que les da unidad, sino la 
presencia recurrente en ellas de dos temas vertebradores: músi- 
ca y pitagorismo. 

Parece lógico pensar que su interés por la música debe haber 
sido motivado o acrecentado por la formación recibida en su 
juventud, ligada al pitagorismo. Sin embargo, el interés y el 
respeto hacia lo pitagórico que muestra su obra biográfica no 
impide que su teoría harmónica aseste el golpe de gracia al pen- 
samiento musical de dicha escuela. En este sentido, dada la cru- 
deza con que dirige su crítica a otros autores, su casi absoluto 
silencio sobre los pitagóricos puede ser considerado como una 
muestra de respeto; simplemente, da a entender que su investi- 
gación se desarrolla en campos distintos”. 

La obra de Aristóxeno surge en una época en que la teoría 
había quedado obsoleta ante las innovaciones introducidas en la 
práctica musical, especialmente la instrumental, por parte de fa- 


% Cf Harménica, n. 140, 
2% Véase Harmónica 1 12. 
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bricantes de instrumentos, com positores e intérpretes: las teorí 
de la música a las que Platón dedica su atención y cuya pervivel 
cía contribuye a garantizar (fundamentalmente la pitagórica y! 
teoría damoniana de los éthé) no ofrecen un soporte teórico sól 
do a los aspectos estrictamente musicales. Entre los músico 
por otro lado, algunos intentan sistematizar los conocimiento 
adquiridos empíricamente, investigación que, si bien prod mi 
avances valiosos, resulta, en la mayoría de los casos, carente d 
rigor y el método necesarios, En este contexto, Áristóxeno pm 
porciona a la música un impulso teórico similar al alcanze d 08 
otras disciplinas científicas, impulso que no podía proceder dí 
un pitagorismo cuyo método de análisis de los intervalos se a 
bía mostrado incapaz de explicar satisfactoriamente la fen ome 
nología musical. Su mérito consiste precisamente en el hallazgs 
de un nuevo camino mediante la aplicación a su experiencia mu 
sical del método científico instaurado por Aristóteles, de prob 
da utilidad en la descripción y clasificación de fenómenos. 144 
principales características de su doctrina son las siguientes: 
a) Descripción de la ciencia musical, sus partes y objetivos, 

La ciencia de la música (mousiké epistóme) se ocupa de la ir 
vestigación musical en todos sus aspectos teóricos y prácticos, 
entre los cuales la ciencia harmónica está consagrada al estudi o 
de los elementos de la melodía (notas, géneros, intervalos, e 504 
las, tonalidades) y de las posibilidades de combinación que dí 
chos elementos ofrecen al compositor (modulación y melopes 
ya). La especulación musical no se justifica como medio de ex 
plicación de una realidad metafísica o como instrumento para 
modificar los caracteres humanos: su objeto es el hecho musical 
en sí mismo y su fin es permitir al mousikós el conocimie ato. 
pleno y el uso consciente de todos los elementos a su alcance, 
b) Definición de la materia musical. La materia de la músi- 

ca es el sonido (phóné) sujeto a esquemas melódicos y rítmicos 
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determinados por la naturaleza, y la tarea del estudioso es defi- 
mirlos y explicarlos de un modo científico. 

c) Criterio epistemológico. La música existe en tanto que 
vs percibida por los sentidos (aísthesis), recordada por la me- 
moria y analizada por la mente. Dicho análisis, que realizamos 


de manera intuitiva, se limita a jerarquizar los elementos de la 


música en el momento de su percepción para captar su senti- 
do musical. Para organizar esos elementos de un modo que sir- 
van a la composición, es preciso otro tipo de análisis, el cientí- 
fico. Éste, sin embargo, pese a su aparente superioridad, no 
puede contradecir a la evidencia sensible, pues su objetivo últi- 
mo es, precisamente, la descripción de los elementos de la mú- 
sica en tanto que percibidos por los sentidos. Pero, puesto que 
sólo de lo limitado es posible hacer ciencia, será necesario esta- 
blecer los límites de la percepción y los límites de lo percibido 
conforme al criterio de semejanza: dos elementos que nuestros 
sentidos perciben como iguales, serán iguales para el análisis 
musical. La valoración cuantitativa de los intervalos pasa a un 
segundo plano; lo Importante no es tanto el tamaño de un interva- 
lo como la dYnamis, «función», de dicho intervalo en su escala. 
Dicha función forma parte de una jerarquía de valores melódicos 
cuyo principio organizador es, nuevamente, la percepción. 
Aristóxeno construye un sistema científico coherente, aun- 
que no necesariamente acabado*!, y original en lo esencial, 
aunque no totalmente desligado de la tradición”. Realiza una 
crítica constante de las aportaciones de los estudiosos anterio- 


di No nos referimos tan sólo a los desarrollos teóricos de autores posterio- 
res; se aprecian, a lo largo de la Harmónica, síntomas de perfeccionamiento en 
su teoría, véase Harménica, n. 149. 

2 No sólo en la terminología, sino en algunos conceptos; así, la insistencia 
de Aristóxeno en que los hechos musicales están determinados por la naturale- 
¿4 puede considerarse un residuo pitagórico, cf. Harménica, n. 19. 
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res y contemporáneos (Laso de Hermione, Epígono de Amé 
cia, Ágenor de Mitilene, Eratocles y un grupo de teóricos 4 1 
que agrupa bajo la denominación de «harmónicos»), y seña 
siempre las novedades de su doctrina respecto a las anteriores 


3.3. Transmisión 
; 

Los tres libros en que se divide la Harmónica presentan 
parte final incompleta y aparentemente íntegro su comienal 
circunstancia que sugiere para ellos una existencia indepen 
diente, con mayor seguridad para el libro 1 respecto a los di 
siguientes. La presencia de los tres en todos nuestros manuscrí 
tos confirma que su refundición en una sola obra debe abe 
sido, en todo caso, anterior al siglo xu1, fecha de datación de lg 
códices más antiguos?”, 


Da Rios*, la tradición manuscrita se agrupa en dos grandes fl 
milias, la Marciana, encabezada por el códice M (Venetus Ma 
cianus gr. App. class., VI, 3) y la Vaticana, que parte de A( va 
ticanus gr. 2388), ambos datados entre los siglos Xu y xr La 
abundancia de copias a partir del siglo xv (cuarenta y sels 1 

huseritos de un total de cuarenta y nueve) se debe al interés q Ll 
la música antigua y, en particular, el hasta entonces casi d esco 
nocido Aristóxeno, despiertan entre los estudiosos renacentis 
tas. Sin embargo, dado lo homogéneo de la tradición, sólo: 


* Harmónica 124, etc. A 

* En los mss, de la familio A (y en la primera mano de M) el título del libr 
lno es «libro primero (próton) de los Elementos harmónicos», sino «libro qu 
antecede (pró tón) a los Elementos harmónicos». 

2 Véase el prefacio a su edición de la Harmónica, pág. CVI, 
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Pocos resultan valtosos. Éstos son V (Vaticanus gr. 191, siglo x11), 
| (Venetus Marcianus gr. 322, siglo xv), N (Neapolitanus gr. Bibl. 
Nat.. TIL C. 2, siglo xv), Se (Scaligerianus gr. 47, siglo xv1) y 
H (Argentoratensis gr. C. IL, 31, siglo xv). 

bj) Ediciones. La abundancia de copias manuscritas y el ca- 
Mcter técnico de la obra pueden explicar que no fuera llevada a la 
imprenta por primera vez en su lengua original sino en traduc- 
vlón al latín (A. Gocava, Venecia, 1562) a petición del ¡lustre 
ivórico musical Gioseffo Zarlino. Sin embargo, tanto esta traduc- 
ción como la primera edición del texto griego (J. MEURs, Leiden, 
1616) se resienten con demasiada frecuencia del escaso conoci- 
miento que sus autores muestran de la teoría musical griega. 


Un conocimiento más profundo de dicha teoría resultaba, 
pues, necesario para elaborar una edición útil de la Harmónica, 
En su Antiquae musicae auctores septem (Ámsterdam, 1652), M. 
MerñomM edita y vierte al latín, junto al de Aristóxeno, los textos 
de Cleónides, Nicómaco, Alipio, Gaudencio, Baquio y Arístides 
Quintiliano, junto con secciones de la obra de Marciano Capela, 
provistos de útiles notas. El estudio simultáneo de dichos autores 
y, en particular, de los aristoxénicos Cleónides y Baquio, permite 
ia Meibom aplicar su rigor crítico al texto y su comentario con 
éxito considerable. Sin embargo, su edición acusa a menudo su 
desconocimiento de los manuscritos más valiosos. 

El estudio del texto recibe un nuevo impulso en el siglo x1x 
con la publicación de las obras de P. MARQUARD (Berlín, 1868) 
y R. WesTPHAL (Leipzig, 1883-1893), que junto con la traduc- 
ción francesa de Ch. É. RUELLE amplían considerablemente el 
húmero de mss. examinados, introduciendo uno de los más va- 
liosos (M), y dotando de mayor rigor al proceso de crítica tex- 
tual mediante la elaboración de stemmata. La edición de H. 5. 
MACRAN (Oxford, 1902) destaca más por sus correcciones y su 
comentario al texto que por el análisis de los manuscritos. 
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R, Da Rios culmina el proceso mediante la descripción 
estudio de cuarenta y seis de los cuarenta y nueve mss. com 
dos (algunos de los más importantes, como A y N, no ex 
nados antes). El rigor y precisión de su análisis hacen de 
edición (Roma, 1954) la más completa desde el punto de y 
de la crítica textual. 

La traducción que ofrecemos en este volumen se basa 
nuestra propia edición del texto”, que a su vez toma como pl 
to de partida la de Da Rios, respecto a la cual presenta más 
sesenta variantes, trece de las cuales constituyen conjeturas dl 
ditas. Recogemos dichas variantes en el apartado 6 de esta' 
troducción. 


4. LA RÍTMICA 
4.1, Contenido y similitudes con la Harmónica 


El fragmento sobre teoría rítmica incluido en esta edi ' 
pertenece al segundo de los libros de un tratado que muest 
múltiples semejanzas con la Harmónica, La diferencia más l| 
mativa entre ambos reside en el método expositivo: la Ha mM 
nica es una obra de estilo dialéctico, más prolija y abundan 
en digresiones; en la Rítmica la exposición es sumaria y esqu 
mática, más próxima al extracto que a la charla. Dicha dife 
cia es, sin embargo, poco relevante; más importante €s, $ 
duda, la ausencia, en la Ríímica, de toda actividad crítica me 
pecto a sus predecesores y contemporáneos, que contrasta 6 
el hipercriticismo de la Harmónica. Hechas estas salvedade 


h 
2 CL EJ. Pérez CARTAGENA, La «Harmónicas de Aristáxeno... pap 
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sin embargo, las similitudes son muchas” y evidencian su per- 
tenencia a una misma escuela de pensamiento musical, Los 
principios metodológicos fundamentales de la Harmónica 
(preeminencia de la percepción, admisión de la irracionalidad 
en intervalos y ritmos, etc.) operan también en la Rítmica, y lo 
mismo sucede al estudiar y clasificar los elementos en ambas 
disciplinas: se define un mismo número de géneros en la melo- 
día Cenarmónico, cromático, diatónico) y en el ritmo (dactílico, 
yámbico, peónico), selección que no es casual pues implica, 
particularmente en la rítmica, el descarte de formas tradicional- 
mente admitidas; se eligen como unidades básicas de análisis 
dos estructuras muy similares (tetracordio y pie, respectiva- 
mente) y se analizan sus distintas formas o schémata; se postu- 
la una unidad de medida variable (la diesis en la melodía, el 
tiempo primero en el ritmo), etc. La mayoría, en fin, de los 
conceptos y clasificaciones responden a una ideología y una 
metodología unitarias, lo que refuerza la tesis general subya- 
cente de que la materia musical está sujeta a las leyes de la 
naturaleza y es determinada por ellas. 

Si nuestro conocimiento de la teoría musical anterior a Áris- 
tóxeno es escaso, en el caso de la ciencia rítmica es casi nulo, lo 
que se debe achacar, en parte, al mutismo crítico del propio 
Aristóxeno. Los pocos datos que poseemos sobre los preceden- 
tes de la teoría rítmica son, en todo caso, coherentes con los 
rasgos fundamentales de la rítmica aristoxénica: la distinción 
entre métrica y rítmica había sido, al menos, esbozada, si bien 
su separación clara y definitiva parece deberse a Aristóxeno; los 
péneros rítmicos y la división del pie en ársis y básis? habrían 


2% Cf Rítmica, mn, 6, 8, 11, 14, 25,35, 47 y 50. 

Aunque probablemente no con esos nombres, ni aún con el significado 
que comúnmente se les atribuye, ef. J, Lugue Moreno, De Pedibus, de Me- 
tris, págs. 117 ss. 
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existido, como mínimo, ya desde finales del siglo v. a. Ef 
Aunque no hay evidencias de que la gran evolución experimer 
tada por la música griega en los siglos viv a, C, haya afectadí 
también a los ritmos”, es lógico atribuir a la concepción aris 
toxénica del ritmo, al menos por lo que tiene de influencia aris 
totélica, un carácter tan revolucionario como a su teoría ha 
nica”, 


4.2. Transmisión 


El texto de la Rítmica se nos presenta aún más mutilado ar 
el de la Harmónica; de hecho, el fragmento que CONSETVamos es 
sólo una parte del libro IL La tradición manuscrita es también 
considerablemente más exigua: en contraste con la abundancia 
de fuentes para la Harmónica, la Rítmica se ha preservado sola: 
mente en tres, de las cuales la más antigua (M = Venetus Mar 
cianus Graecus VL3, siglo x11) es fuente de la segunda (R = 
Vaticanus Graecus 19, siglo x1m) que conserva los últimos pá: 
ratos del texto, perdidos en M, siendo la tercera, D (Vaticanus 
Urbinas Graecus 77, siglo xv1) mera copia de R de escasa utili 
dad para establecer el texto, | 

La princeps de G. MORELL1 (Venecia, 1785), basada en. n 
solo manuscrito (M), despertó un vivo interés en los estudi 508 
de la métrica de los pasajes líricos de Píndaro y los trágicos, lo 
que explica la aparición casi sucesiva de las ediciones de H 


% Cf. M. L. West, Ancient Greek Music..., pág. 243 y $. GIESON, Aris 
mies... págs. 78-82, 

” O al menos no ha quedado constancia de ella, cf. PEARSON, Aristaxes 
HAS... PÁ. XXVI, | 

* Prueba de ello es la única crítica que nuestro autor realiza a las teorias 
rítmicas precedentes, dirigida a uno de sus postulados básicos: el uso de la sf 
labia como unidad de medida, ef, Rítmica, n. 17. 3 
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PEUSSNER, (Hanau, 1840) y J. BARTELS (Bonn, 1854), que aña- 
den correcciones al texto de Morelli. La primera edición que 
hiene en cuenta los tres manuscritos existentes es la de P. Mar- 
QUARD (Berlín, 1868), de la que, con pocas enmiendas, toman 
su texto R. WestrHaL (Hildesheim, 1883-1891) y G, B. FiGH1I 
(Bolonia, 1959%), Contamos también con varias traducciones a 
diversas lenguas modernas (Segato*, Gevaert*, Rowell, Chua- 
qui). La que ofrecemos en este volumen se basa en la edición de 
L. PEARSON (Oxford, 1990). 


3, INFLUENCIA EN LA POSTERIDAD 


La reputación alcanzada por Aristóxeno en su época” se 
mantuvo entre los tratadistas griegos de las centurias siguien- 
les. Sus obras fueron accesibles en un estado más completo que 
el actual hasta los primeros siglos de nuestra era, fecha en la 
que se nutren de ellas los tratados eclécticos (Arístides Quinti- 
liano, Pseudo Plutarco) y los compiladores de la teoría aristoxé- 
nica (Cleónides, Gaudencio y Baquio) e incluso persiste en ma- 
nuales de orientación pitagórica (Nicómaco, Teón de Esmirna) 
y también, aunque bajo un prisma crítico, en la Harmónica de 
Claudio Ptolomeo. Pese a la inevitable dificultad de descubrir 
en ellos lo auténticamente aristoxénico, todos estos textos pro- 
porcionan información que completa la transmitida en el texto 
de la Harméónica y, aunque en menor medida, de la Rítmica. 


2 CE PEARSON, Aristorenis..., pág. 3 

2 Gh Elementi ritmici dí Aristosseno, Feltre, 1897, 

24 Quien traduce algunos pasajes en Histoire el théorie de la musique de 
Fantiquité, vol, TL, Hildesheim 1965 (= Gante, 1881), págs. 32-56. 

*% A menudo se le denomina ho mousikós, «el músico» por excelencia, 
ef, ARISTÓXENO, fEz. 2, 6, 9, eto, WEHBALL 
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Incluso en autores que no pertenecen a su corriente de pen 
miento 0 que lo critican abiertamente, los conceptos y la en 
nología que Aristóxeno establece forman parte del léxico t64 
co común. 
En contraste con esta situación, los tratados musicales de 
tradición latina, basados, por lo general, no en los autores 
gos sino en las alusiones a éstos de los enciclopedistas y autor 
de tratados técnicos latinos (Varrón, Plinio, Vitrubio)'* prese 
tan de modo parcial y poco riguroso las teorías de Aristó en 
como se observa en Sobre las bodas de F Hología y Mercurio: 
Marciano Capela, donde las teorías aristoxénicas han sido Ñ 
madas a través de Arístides Quintiliano. La obra latina quem 
Jor traslada la teoría musical de la antigua Grecia, Sobre la li 
titución musical, de Boecio, apenas menciona a nuestro sue 
hecho que influye decisivamente en su olvido durante la E la 
Media. La obra de Aristóxeno, ya en una forma muy sim: p 
la que conservamos hoy, se preserva en Bizancio (desde don: 
es tomada por los tratadistas del islam”) y no es introd 1ci 
en Occidente hasta el Renacimiento, época en que los mí s 5d 
bresalientes estudiosos de la teoría musical recuperan y re til 
Zan $4 pensamiento. De ahí en adelante, se afianza su repull 
ción como teórico musical más destacado de la Antigiledad. S 
ha señalado en su obra la intuición, con veinte siglos de adelat 
to, de algunos avances decisivos en la consolidación de los fi 
damentos de nuestro moderno sistema musical, como el mp 
ramento igual, la definición y desarrollo de las tonalidades y al 
normas que rigen la modulación entre ellas: la labor fundacii 
nal de Aristóteles en tantos campos del saber, tiene en Aristóx 
no, por lo que respecta a la música, un sucesor digno de $ 


% Véase MATHIESEN, Apollo's Iyre..., pág. 613. 3 
% H.G. FARMER, «Greek Theorists of Music in Arabic Translations, Je 
13.2 (1930), págs. 325-333: MATHIESEN, Apallo's Eyre..., págs. 609-611. 
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imestro, precursor de una ciencia nacida veintitrés siglos des- 
pués, la Musicología*, 


6. NUESTRA TRADUCCIÓN 


Las dos obras de Aristóxeno que ofrecemos en este volumen 
sólo habían sido vertidas a nuestro idioma en una ocasión (C. 
CHUAQUI, México, 2000)”, Digamos aquí tan sólo que. pese al 
innegable interés que le otorgan su carácter pionero y, sobre 
lodo, la amplia perspectiva que demuestra su estudio previo, la 
obra de Chuagui no cumplía plenamente, en nuestra opinión, 
con dos exigencias fundamentales: la fidelidad al texto griego y 
el comentario suficiente del mismo, lagunas que hemos intenta- 
de subsanar en la presente traducción preservando sus peculia- 
ridades estilísticas (abundancia de elipsis e incoherencias en el 
senificado de ciertos términos) y su condición de texto técnico, 
con las dificultades inherentes a la traslación del léxico. Hemos 
optado, hasta donde ha sido posible, por la literalidad, lo que nos 
ha llevado a transcribir los términos cuya traducción sintética no 
era factible o no suponía una mejora en la comprensión del lec- 
lor en castellano: así hemos obrado con los nombres de las notas 
griegas (mese, lícano, hípate, etc., que transcribimos sin cursi- 
va) y con los términos pyknón, ársis y básis. Por esta misma 
razón hemos añadido entre paréntesis aquellos vocablos que 
completan los razonamientos del autor allá donde no es total- 
mente claro a partir del contexto, Traducimos con «ho» los térmi- 
nos castellanos derivados del griego harmonía (harmónico/a, 
harmonización, ete.) con el fin de distinguir su uso en los autores 


% Asi lo testimonia, desde el título mismo, el reciente estudio de 5. Gimson. 
* Traducción sobre la que ya en otro lugar manifestamos nuestra opinión, 
Emerita LXXT 2 (2003), págs. 372-374, 
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griegos (en los que se refiere al «ajuste» o afinación de los. di 
tintos grados de la escala) del moderno concepto de «armoní 
referido a la emisión simultánea de varios sonidos musicales, 


precisión en las referencias a dicha obra. 
En el libro MI de la Harmónica, la numeración que sel 
dado a los «problemas» o proposiciones que encabezan los di 


litar las citas. Los enunciados de cada problema han sido resa 
tados mediante la cursiva. A la hora de explicar dichos prob: 
mas en las notas, hemos recurrido a gráficos similares al. 
guiente: [12/1|1 [14] 11], en los que la lectura de ¡ izquierda 
derecha indica ascenso del grave al agudo. | 

Para aligerar las notas a la traducción, se han minimiza 
en ellas las citas bibliográficas, El lector podrá completarl 
con la ayuda de los comentarios citados en el apartado de E 
bliografía. i 

En la traducción se señalan gráficamente todas las variaci 
nes respecto al texto de los manuscritos, tanto los añadidos 
texto, señalados con ( ), como los fragmentos excluidos por 
crítica que se marcan con [ ]. Sin embargo, dado el gran númi 
ro de estas alteraciones, sólo citamos en nota el origen de aqu 
llas de mayor extensión o de especial relevancia para la con 
prensión del texto. | 

Nuestra traducción posee respecto a las ediciones de ref 
rencia (Da Rios y Pearson) las siguientes variantes: 


mo 
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|. Elementos harmónicos 


Lugar 


Da Rios 

TOD TpáTOU yÉLoLS 

ds oUbé PeLónTal 
Aiátaris (en distintos casos) 


yérn 

A (el) robro dópuoro» 
TÚ OY ÁpaTa 

empres 

TÓ [Sé] avioa 
MéÉLLTTOV 

ECU 


¿rál toráveas 


Tormos Te álodceL Tails 
(cbraio) Bumbopale 

Tb ovctmya ydp drá tivos 
mov 

ws pnbérios 

pélos [rúw] els 

pÉYLoETO 

bolvera yúp els 

al TÓ Bic 6 Trac 


(mpos) tó yúp tpis 

bel dé 

(rá) Elubroror 

tiva án 

pélous 

Buccevr Evapprobi ia Se al 
APOLO TL 


ETELÓNTEP — TÍ Ev 
Tis buis 
mpos Tobs ols 


Muestra lecchón fuente" 
Tod TpiTow pépovs (codd.) 
¿us oúbEv vociras 
bidorama (codd, A y Pg) 


pépn (codd.) , 

f TobTo dópioTO" (codd.) 

má (ntd) oxípoara 

óiaonypalvel (codd. A, N y Pg) 

Tú 5é aca (codd.) 

Tpbrav (codd.) 

¿Eubev (codd.) 

frtaw dy ben bar) dorávas 
¡(Anónimos de Bellermann, 1 48) 
taútals mévte Boloe, Tals 
Svebapal 

TÚ CUOTA, TÓ drá TOS 
cogódos (Macran) 

is (vbéxera) nie ms (Westphal) 
pélos túv elo (codd.) 

péyuoror (uéyedos) 

palveral 5' els (codd. A, N y Pg) 
cal big 54 rmacówe (codd. A, N y 
Pe) 

TÓ yap Tpis (codd.) 

bel 61 (Marquard) 

¿ibarra 

tiva 5é (cod. B.) 

now; (Meibom) 

Biévewr Emapporico (Elexioru 
émeita Selrepov Tmpos Ti aúTi" 
Tobro 6' ¿orar Tú ¿e 50 Biéceu) 
xpuparicón: (Marquard) 

[EmeLóñ Ep — TÚ) vi] 

Tí dui] (cod) 

TPoS TOUTOUS OLS 


“Allá donde no se indica la procedencia de la lección aoptada, se trata de 
nuestra propia conjetura, 


236 ARISTÓXENO DE TARENTO 


Lugar — Da Rios Nuestra lección (fuente) Ñ 

129 sin laguna laguna tras ppeyeón (Westphal) 

M35 — péleos yébeo $ 

1138 tó mepi avris Tis riúv (pepív ¿ori vó) mepi abris 

pelormacas (elmeiv) Tis pcdyólas (Marquard) 4 

138 rw personero Tu je. (Excorow) (Meibom) 

139 ¿ori cal al £cotie (coda. ) 

1140 imepfohalas (urrns) brepbokalas (codd.) 

1141 el Se Tip el 5 elo The 

142 atinral alo (cadd.) 

1144 sin laguna laguna tras dro prdvcr 
[Marquard) 

1145 tobro (abri) 77 ro tobro T( abrob (codd.) 

(pélous) 

149 oupfoiva Brapéven) omyupaive (radró) 

1SO —— crras all aral al 

153 [ms dv] péxps TS dv (uedbeiv) préxpr 
(Marquard) 

154 — auBavéro Aaufdvero (code. ) 

NH — exopevoss conyévoss (codd. M, Y y U) 

157 ouyxupciras (yáp) — Tp [ruryupeirea — Tpuóar] (Ruelley 

1159 — Tovobra tabra (codd.) J! 

1161 ápoios — al lópotes] — [reo] (Westphal) 

1166 — ovuBrcera ovprreocital (codd.) 

066 sin añadido (ev apuorvia...) 

HI68 +7 Tú ye (codd.) 

HI71. yóp obra obTia ydp 

m?2 (50) (oa comi) 


2. Elementos rítmicos 


Lugar Nuestra lección (fuente) 
M1. róvbe tów Trpómor tóv Be Tpórow (cod. R) 
19 apro aprbjuós (Hermann y Búckh) 
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LIBRO I 


Dado que la ciencia de la melodía' consta de múltiples par- 
les y se divide en varios aspectos, es necesario considerar el 
estudio que llamamos «harmónica» tan sólo como uno de ellos, 
que es, por orden, el primero y desempeña una función funda- 
mental?, Es, en efecto, la primera de las disciplinas teóricas y a 
ella compete cuanto atañe al estudio de las escalas y las tonali- 
dades*. Conviene, por tanto, no reclamar del poseedor de dicho 
saber nada que vaya más allá, pues ése es el límite de dicho es- 
tudio. Las cuestiones que se estudian en un nivel superior, Cuan- 


' aMelodía», métos. En un sentido abstracto es la melodía entendida como 
«sucesión de alturas tonales» privada de ritmo, es decir, la melodía como obje- 
to de análisis harmónico (es la «melodía en sí misma» de ARÍSTIDES QUINTI- 
nano, 131 WINNINGTON-INGRAM]; y es también, en un sentido más concreto, 
el producto de la actividad del compositor, es decir, la composición musical, 
que se desarrolla en el tiempo e incluye el ritmo (la «melodía acabada [o “per- 
fecta”, téleion mélos]* de A. QuINTILIARO, 1 28 WINNINGTON=IMGRAM). En 
este caso debe ser entendida en este Último sentido, aunque en adelante será 
siempre en la Harmónica entendida como objeto abstracto de estudio. 

2 En el conjunto de las partes de la música, la ciencia harmónica es la pri- 
mera en el orden del conocimiento; es «fundamental» en el sentido de ser el 
fundamento, la hase de la ciencia musical. 

1 «Escalas y tonalidades», systémata kai tónoi, La definición de sistéma se 
encuentra en 1 16. Sobre las tonalidades, cf. n. 37. 
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do el arte de la composición utiliza las escalas y las tonalidade 
no pertenecen ya a ella, sino a la ciencia que la comprende a el 
y a las demás, mediante las cuales se estudia todo lo relacionad 
con la música: ésa es la competencia del músico”, 

Á quienes con anterioridad (se han ocupado del estudio de | 
harmónica les ha sucedido que en realidad)” sólo pretendíi ] 
ser «enarmónicos», pues sólo estudiaban el género enarmóni 
co' y nunca prestaban atención a los demás. La prueba es qu 
en sus diagramas* sólo se ofrecen las escalas enarmónicas, 
ninguno ha tenido nunca en cuenta las diatónicas y las crom it 
cas. Aunque sus diagramas, en los que sólo hablaban de las es 
calas enarmónicas de octava, mostraban completo el orden de 
la melodía, nadie intentaba un examen cuidadoso sobre las 
demás magnitudes y formas en ese mismo género ni en lo 


* «El arte de la composición», pojétiké (téchne), | 

? El músico, mensikós, posee un conocimiento más completo que el «hy 1 
mónicos, harmonitás, ef. 11 32. Anistóxeno utiliza este último término pa " 
referirse (siempre en tono de erítica, cf. por ejemplo 16-7, 1037), a ciertos es 
tudiosos de los intervalos, escalas y tonalidades de los que sólo sabemos lo qu 
se dice en este tratado, Los puntos característicos de la doctrina musica] de lo 
harmónicos según Aristóxeno son la karapykndsis (cf. n. 38) y los diazráma AT | 
(cf. n. 8) 


" La restitución de MARQUARD se basa en ProcLo, Com. al Timeo de Pla 
tón 11 169 Dienz. y 
' El género, génos, es una de las clasificaciones a las que se someten inter 
valos y escalas (ef. 1 16-17). Los géneros son tres: diatónico, cromático y ena 
mónico (cf, nn. 79-81). La clave de la variación de género está en el movimien 
to de las notas interiores del tetracordio (122, cf. n. 99). El género enarménic 0 
es aquí denominado harmonía, lo que provoca el juego de palabras entre el 
adjetivo hermonités, «harmónicos, es decir, «persona que se dedica al estudio 
de la ciencia harmónica» (cf. n, 3) y el sustantivo «Aarmonta» en $u acepci 
«pénero enarmónico». 
* Diágramma, «figura geométrica», probablemente una recta sobre la que 

Se trazan un conjunto de «marcas» equidistantes, que delimitarían los interval 
los de cuarto de tono. 
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otros, sino que, tras escoger de la tercera parte de toda la melo- 
día? una sola magnitud, la octava, centraron en ella todo su es- 
tudio. Con anterioridad, cuando examinábamos las doctrinas de 
los harmónicos!”, nos ha quedado suficientemente claro que ni 
siquiera han estudiado científicamente, en modo alguno, aque- 
llo a lo que se han dedicado, pero aún será más evidente cuando 
expongamos cuántas son las partes de la ciencia y qué función!' 
cumple cada una de ellas. Descubriremos, en efecto, que de 
unas ni se han ocupado en absoluto y con otras lo han hecho 3 
insuficientemente. Así, al mismo tiempo que esto nos queda 
claro, veremos cuál es el esquema del estudio. 

Ante todo, quien se dispone a estudiar la melodía debe defi- 
nir el movimiento de la voz según el lugar!*, pues no es éste de 
una sola clase. En efecto, dicho movimiento se produce cuando 
hablamos y cuando cantamos —es obvio que en los dos casos 
existe un agudo y un grave, y el movimiento según el lugar del 
que surgen lo grave y lo agudo es el mismo—, pero la aparien- 
cia del movimiento no es la misma en ambos casos. Ácerca de 
esto, nadie ha delimitado nunca con precisión cuál es la diferen- 
cia entre los dos, pese a que, de no hacerse la distinción, no re- 
sulta en absoluto sencillo hablar sobre qué es una nota!”, Es ne- 


* Alusión al género enarmónico, ef. n. 81. Los harmónicos sólo estudiaban, 
pues, ese género y, entre las muchas escalas posibles, las que tienen una éxlen- 
sión de octava. 

Ofnza 

'l «Función», dfnamis, alude normalmente en la teoría aristoxénica a la 
función de una nota en relación con la demás de la misma escala (cf. m. 170). 
Aquí se usa para aludir a la función de cada uno de los temas que estudia la 
ciencia harmónica. 

2 Sobre las clases de movimiento, ef. ARISTÓTELES, Física WN 2268. Lo 
característico de Aristóxeno es definir el cambio de altura tonal como una for- 
ma de movimiento local. Aquí da comienzo, además, el primer índice de la 
Harménica, ef n. 178. 

o Traducimos phthóngos por «nota» en lugar de por «sonidos (si bien, 
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cesario que hable de ello con un poco más de precisión quien mí 
quiera caer en lo mismo que Laso'* y alguno de los sucesores de 
Epígono* por creer que la nota poseía anchura'*. Una vez hecha 
dicha distinción quedarán más claras muchas de las cuestiones. 
posteriores. Para la comprensión de éstas, es necesario, además 
de lo dicho, determinar cuáles son las diferencias entre disten- 
sión, tensión, gravedad, agudeza y grado", pues nadie ha dicho 
nada al respecto; antes bien, algunas de estas cosas no son en 
absoluto estudiadas y otras lo han sido desordenadamente. 
Tras esto debe hablarse de la extensión del grave y el agudo: 
si es posible o no su incremento o su reducción hasta el infinito 
O hacia dónde es posible y hacia dónde no'*. Una vez determi. 
nado esto, hay que (hablar) sobre e] intervalo en general, proce= 
diendo después a cuantas distinciones sea posible establecer. 
Á. continuación, sobre la escala. Tras 


1 


o 


tratarla genéricamente; 


como señalan COLOMER y GiL, A. Quintiliano..., pág. 46, n. 26, existe una di-= 
ferencia conceptual entre el phthóngos y nuestra nota). Para definir la nota sí 
resulta necesaria la distinción entre Movimiento continuo e interválico de la. 
voz; en cambio el sonido puede ser perfectamente definido sin realizar previa 
ménte dicha distinción. y 
'* Laso, originario de Hermione, compositor de himnos y ditirambos, rival. 
de Simónides y maestro de Píndaro, al que se atribu ye la redacción del primer 
tratado sobre la música, Entre sus SUCESores son citados Eratocies (ef. 15 y 6% 
Agenor de Mitilene y Pitágoras de Zacinto (0136-37), 3 
% Epígono, nacido en Ambracia pero ciudadano de Sición (ch ATENEO, 
183d y XIV 6378). Se le atribuía la invención 
provisto de cuarenta cuerdas (Pótux, IV 59), 

'* «Anchura», plátos. Esta observación de Aristóxeno es recogida por. 
CLEÓNIDES, 180 Jan, Contrapuesta a la teoría aristoxénica (cf, 126) que hacé. 
de las notas meros puntos en el espacio sonoro y, como tales, infinitas, estos. 
teóricos parecen haber inferido de la incapacidad de nuestros sentidos nara. 
distinguir intervalos menores que el cuarto de tono q 


del «epigonio», instrumento 


% C£.113-15, 
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hay que determinar en cuántos tipos se divide por naturaleza”. 
De seguido, hay que prefigurar y delimitar cuál es la naturaleza 
de la melodía musical, pues son varias las clases de melodía 
pero sólo una, entre todas, corresponde a la melodía harmoniza- 
da y susceptible de ejecución”. En el proceso de razonamien- 
to?! que lleva a ella y a su separación de las otras es necesario 
aludir de pasada” a esas otras clases. 

Una vez definida la melodía musical —en la medida en que 
esto es posible sin haber examinado todavía sus partes más 
que en un esbozo y en líneas generales— hay que analizar el 
conjunto y distinguir en cuántas partes parece dividirse. Tras 
esto hay que hablar de continuidad y sucesión”: qué son y cómo 
se manifiestan en las escalas. 


Y Las definiciones generales del intervalo y la escala aquí prometidas se 
encuentran en 1115-16. Cuando Aristóxeno afirma que algo «sucede por natura- 
leza», lo hace refiriéndose a un proceso que él considera necesariamente deter- 
minado por las leyes naturales y en absoluto casual o arbitrario. Lo mismo se 
afirma en 1 27-28 y 1132 sobre la combinación de los intervalos. 

2 «La melodía harmonizada y susceptible de ejecución», tó hermosmé- 
non kai meldidoúmenon mélos. Hérmosménon significa, como adjetivo, «que 
cumple las leyes de la ciencia harmónica», «harmonizado». Sustantivado 
(«harmonización»), denomina el cumplimiento de dichas leyes en la melodía 
(ef. n. 74). 

1% Sobre «proceso de razonamiento» tepagorél, cf, ARISTÓTELES, Analíti- 
cos segundos 7 la, 

2 Es necesario desde el punto de vista histórico-crítico característico de la 
escuela peripatética delimitar con precisión las aportaciones de sus predeceso- 
res y sus innovaciones, cf. 1.2, 5, 6, etc. Algunos autores han visto en ello un 
signo de vanidad: ADRASTO EL PeriPAaTÉTICO (en PROCLO, Com. al Timeo de 
Platón 11-169 Diet) dedica a Aristóxeno el dudoso elogio de no haber dicho 
snada más que cosas nuevas». 

2 Los conceptos de synécheía, «continuidad», y tó hexés, «sucesión», de 
filiación aristotélica (cf. ARISTÓTELES, Física 226b) tienen en Aristóxeno un 
uso mucho menos preciso, sobre todo en los libros Il y HI (cf. n. 294), donde 
no parece existir diferencia alguna entre ellos. 


Lhñ 
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A continuación se han de describir las propias variaciones 
de los géneros con referencia a sus notas móviles y describir 
también los ámbitos”! en los que se mueven. Sobre nada de es lo 
se ha realizado nunca reflexión alguna; por el contrario, es ne- 
cesario que nosotros mismos nos ocupemos de todo ello de de 
el principio, puesto que no hemos heredado nada digno de mene 
ción sobre dichas cuestiones, 0 

Tras esto hay que hablar en primer lugar sobre los intervalos 
simples, después sobre los compuestos”. Y es inevitable que al 
ocuparnos de los intervalos compuestos —que resultan ser, en 
cierto modo, escalas— debamos decir algo de la combinación 
de los intervalos simples”, sobre la cual la mayoría de los har- 
mónicos —nos ha quedado claro anteriormente— ni se percató. 
de la necesidad de hacer un estudio; y los seguidores de Erato- 
cles tan sólo han afirmado que a partir de la cuarta el orden me- 
lódico se escindía en dos en ambas direcciones”, sin explicar en 
ningún caso si esto sucede desde cualquier intervalo de cuarta 


Y 


z 
* «Ámbitos», tópoi. Aristóxeno utiliza este término en cuatro acepciones: 
4) «espacio sonoro», o espacio imaginario dentro del cual se sitúan las notas y 
los intervalos (135 b) como especialización del anterior, referido al espacio. 
dentro del cual una nota puede experimentar variaciones de altura tonal $ n 
perder su nombre ni su función, es el valor que posee aquí; e) puede aparecer” 
también en la expresión tápos tés phónés (17) con el significado de locus voci, 
«región de la voz», es decir, «registro», altura tonal en la que se ejecuta una 
melodía; d) en casos aislados, parece significar «punto» (11 59), 

= Las definiciones de estos términos en 129 y 11160, ' 

** Sobre este tema, véase 11 53-55. La regla fundamental para la combina: 
ción de intervalos es que «toda nota debe formar consonancia de cuarta con la 
Cuarta nota a partir de ella o de quinta con la quinta a partir de ella (cf, 1 29y 
11 54). 3 
* La «escisión de la melodía» de la que se nos habla aquí parece aludir al 
punto de unión de los tetracordios, es decir. el punto donde se produce la con. 
junción o disyunción, en las notas «fijas», me 
2 Eratocles no precisó si este doble camino era posible desde cualquiera de 
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ni por qué causa, y sin haber distinguido cómo se organizan los 
restantes intervalos, si existe una norma determinada para la 
combinación de todo intervalo con otro y cómo de éstos surgen 
o no escalas o si no es posible determinar eso. En efecto, sobre 
esas cuestiones nadie hasta la fecha ha emitido una opinión, ni 
con demostración ni sin ella. Y, pese a ser asombroso el orden 
que preside la composición de la melodía, algunos han atribui- 
do a la música un gran desorden por culpa de quienes han aco- 
metido dicho estudio. Sin embargo, ninguna de las realidades 
perceptibles posee un orden tan grande ni de tal naturaleza. Nos 
quedará claro que esto es así cuando comencemos la investiga- 
ción propiamente dicha, pero ahora debemos enunciar sus Tes- 
lantes partes. 

Una vez que se haya determinado cómo se combinan entre si 
los intervalos simples, hay que hablar de las escalas —la perfecta 
y las demás*— que se forman a partir de los mismos, estable- 
ciendo a partir de ellos cuántas son y de qué tipo, clasificándolas 
por su extensión y explicando con respecto a su extensión cuáles 
son las diferencias de (forma), combinación (y colocación), para 
que nada de lo melódico —extensión, forma, combinación y 
colocación ”— quede sin explicación. Ningún otro se ha ocupado 


las notas que forman la cuarta o no. Muchos de los problemas que se plantean 
en el libro II de la Harmónica responden a esta cuestión, véase, por ejemplo, 
1161 y 71-72, 

2 La expresión «escala perfecta» (séstéma réleion) no aparece en ningún 
otro lugar en la obra de Aristóxeno. Sobre las escalas perfectas, cf. Gráfico | y 
ProLomeo, Harmónica 14, pág. 50 ss. 

' La parte de la obra de Aristóxeno en que tales puntos se discutirian está 
en su mayoría perdida. La extensión (mégethos) de las escalas estudiadas es, 
habitualmente. una cuarta, aunque también se considera escala al pyenón (ef. 
m. 114), la quinta y la octava. La «forma» 0 «disposición» (schéma, también 
denominada «organización», «apariencia», cidos, ef. Ul 74) es la distribución 
de los intervalos dentro de la escala. Las diferencias de combinación (súnthe- 
sis) se refieren aquí (para un sentido más general, cf. n. 73) a la unión de esca- 
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nunca de esta parte del estudio, Eratocles intentó una enumer 
ción parcial y carente de demostraciones: se ha visto ya, cuan 
examinamos con detenimiento su estudio. que no dijo más ql 
falsedades y erró en la percepción de los fenómenos”! Del rest 
como antes dijimos, nadie se ha ocupado en absoluto, aungl 
Eratocles intentó enumerar, sin demostración, las (siete) fo mí 
de una sola escala—Ja octava— en un solo género”, mostrándi 
las mediante la «circulación de los intervalos». por no haber 
percatado de que, sin mostrar también las formas de la quinta: vd 
la cuarta y cuál es, además, el procedimiento compositivo en vil 
tud del cual su unión es melódica, se hace evidente que se prodi 
ce un número muchas veces mayor de siete”. Pero, puesto quee 
lugares precedentes expusimos que sucede así, dejémoslo 41 

lado y enunciemos las restantes partes de nuestro estudio, 


las de pequeña extensión, especialmente tetracordios y pentacordios, en otra 
mayores, mediante la conjunción y la disyunción, La diferencia de coloc 
fthésis) alude a su distribución en el espacio sonoro, es decir, a las tonalidades 
Las conjeturas son de Meibom y Marquard. e 
% El término tó phainómenon designa lo que es «evidente a los sentidos 
Sobre la importancia de una correcta y cuidadosa apreciación de la evid en 
sensible, cf, 1133, 43-44, ' 
* El enarmónico, según leemos en 12 y 1135. Eratocles era, pues, un «hy 
mónicos, ' 
* El procedimiento que Aristóxeno denomina «circulación de los interva 
los», periphord tón diastemátón, es un método empírico de hallar las formas dl 
octava a las que Aristóxeno se refiere como «harmonías» mediante la trantna 
sición de sus intervalos de un extremo al otro de la escala por ejemplo, parties 
de de una escala formada por la secuencia de intervalos 1/2+1+1+1+ 120 
l + 1, se generarían sucesivamente lI+1+1+1241+14 1/2 después 14 
+14 1+ 141/24 1, etc.) Eratocies habría dado, de este modo, el paso de 
cisivo para unificar los irreductibles esquemas preexistentes (como por ejem 
plo las antiguas harmonías o las escalas de Damón y Olimpo, cf. Wesr, A en 
Greek Music... pág. 174), Como resultado de este esfuerzo unificador, se hh ] 
brian generado siete harmonías o formas de octava: mixolidia, lidia, ñ ¡gia 
doria, hipolidia, hipofripia e hipodoria, 


HARMÓNICA 253 


Enumeradas, pues, las escalas en cada uno de los géneros 
conforme a todas las distinciones mencionadas, se procede de 
igual forma mezclando los géneros”. (La mayor parte de los 
harmónicos ni se percató)* de la necesidad de estudiar esto; en 
efecto, ni siquiera comprendieron en qué consiste esa mezcla, 

Tras esto es posible hablar sobre las notas**, puesto que los 
intervalos no bastan, por sí solos, para la comprensión de las 
notas. Y, dado que cada escala se ejecuta sobre una determinada 
región de la voz y que, aunque en sí misma no experimente 
ninguna diferencia, la melodía compuesta en ella experimen- 
ta no ya una diferencia cualquiera sino, tal vez, la más impor- 
tante, es necesario que quien emprenda dicho estudio hable de 
las regiones de la voz en conjunto y parte por parte en la medida 
en que sea útil, es decir, en la medida en que lo indique la natu- 
raleza de las propias escalas. Y se debe hablar sobre la afinidad 
entre escalas, regiones de la voz y tonalidades” no con la mira- 
da puesta en la compresión”, como hacen los harmónicos, sino 
en la progresión melódica entre las escalas que, al hallarse esta- 
blecidas en determinadas tonalidades son melódicas entre sf”. 


4 Sobre la mixtura de géneros, cf. 11 44, 

% La restitución de Da Rios se apoya en 15. 

% La nota es definida en 1.15, Las notas (hípate, parípate, lícano, mese, 
paramese, trite, paranete, nete) son mencionadas en Aristóxeno sin la referen- 
cia, habitual en tratadistas posteriores, al tetracordio en el que se incluyen (véa- 
se Gráfico ll, 

" «Regiones de la voz» y «tonalidades» (tónoi) se complementan. Una 
tonalidad es una escala que transpone el esquema abstracto del modo a una 
altura tonal concreta; por esta razón la cuestión de las «regiones de la voz» es 
pertinente aquí: al ser ubicados en las distintas regiones de la voz, los modos se 
convierten en tonalidades. 

2 «Compresión», katapyknosis. Dicho procedimiento asociado a los harmo- 
nikoí cf. m. 5), consistía probablemente en situar sobre diagrámmata (cf. n. 8) 
las siete harmonías con la intención de facilitar asi la comparación entre ellas, 

* Sólo en 11 38 encontramos otra alusión a este tema. Se considera aris- 
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Sobre esta parte algunos harmónicos han hablado brevemente: y 
por casualidad —pues no era su intención hablar de ello sino 
comprimir el diagrama'“— y casi ninguno de forma general, 
como hemos aclarado con anterioridad. Es esta parte del estu- 
dio de la modulación, por hablar en términos generales, la que 
atañe a la teoría de la melodía. 

Así pues, éstas y en este número son las partes de la llamada: 
ciencia harmónica, y hay que aceptar que las materias que van 
más allá de ella, como dijimos al comienzo", pertenecen a na 
ciencia más completa, Por tanto, se debe decir sobre ellas, enel 
momento oportuno, cuáles, cuántas y cómo son. Ahora hay que 
intentar tratar la primera. 

Debemos intentar, en primer lugar, estudiar cuáles son s 
clases de movimiento según el lugar. Dado que todo sonido. 
puede moverse de dicho modo, las formas concretas de movi 
miento son dos: la continua y la interválica”. En la conti y 
nuestros sentidos perciben que el sonido recorre una extensión 
como sin detenerse en parte alguna, ni siquiera sobre sus pro- 
pios límites —al menos, según la apariencia sensorial—, sino 
transportado sin interrupción hasta el silencio. En cambio, en 1 
otro tipo, que denominamos interválico, parece suceder lo con. 
trario; en efecto, moviéndose a saltos se detiene sobre un so lo 
grado*, seguidamente, de nuevo, sobre otro y hace esto sin in- 
terrupción —me refiero a interrupción en el tiempo**—, pasan= 

toxénica la doctrina sobre la modulación transmitida por CLEÓNIDES, 204-207: 
JAN, y BAQUIO EL Vieso, 304 Jan. y 

* Pasaje de compleja interpretación, ef. BARKER, «Aristides Quinti=- 
lianus,..», pág. 188 55, q 

Y CEI 1, Sobre la comparación de este índice con el del libro IL, véase n. 178. 

2 La distinción entre movimiento continuo isyrechés) e interválico o dis> 
continuo (diastematité) se debe con seguridad a Aristóxeno. 

Y El «grados, tásis, es definido en 1 11. í 

* La voz continua lo es en el espacio imaginario (cf. n. 12) que constituye 
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do sobre las extensiones delimitadas por los grados y detenién- 
dose sobre los grados mismos; y, puesto que sólo emite éstos, 
se dice que canta y se mueve de forma interválica. Todo esto 
debe ser entendido conforme a la apariencia de la percepción. 
Corresponde, en efecto, a otra investigación” saber si es o no 
posible que el sonido se mueva y vuelva á detenerse sobre un 
grado, pero para el presente estudio no es necesario cambiar 
ninguna de las dos definiciones. Como quiera que sea, en efec- 
to, nada importa, al menos para distinguir el movimiento meló- 
dico del sonido de sus otros movimientos. Sencillamente, cuan- 
do el sonido se mueve de tal forma que no parece al oído que se 
detenga en parte alguna, llamamos «continuo» a ese movimien- 
to. En cambio. cuando, tras dar la sensación de haberse parado 
en algún punto, nuevamente parece saltar cierto espacio y, tras 
hacerlo, aparenta de nuevo detenerse sobre otro grado, y man- 
tiene aparentemente esa alternancia hasta el final, sin interrup- 
ción. llamamos a tal movimiento «interválico». Así pues, afir- 
mamos que el del habla es continuo, pues cuando hablamos el 
desplazamiento del sonido es tal que no parece detenerse en 
parte alguna. En cambio, en el otro, que llamamos interválico, 


el continue sonoro, pues en sus ascensos y descensos no se circunscribe a Los 
grados de una escala. La voz interválica, en cambio, es continua sólo en el 
tiempo, puesto que el paso de unas notas a otras se produce sin ser apreciado 
conscientemente por nuestro oído; sin embargo, en cuanto al espacio, es evi- 
dentemente discontinua, puesto que salta intervalos para detenerse siempre en 
las mismas notas. La concepción de nota e intervalo es similar a la de las for- 
mas de la sustancia rítmica, cf. PseLO, Íntrod. Cienc. Rímm. 6; allí se dice que 
cada ritmo se compone de «períodos de descanso» (eremía) y «movimientos 
(kinésis; los de descanso 5on los espacios de tiempo que ocupan cada parte del 
pie o del compás; los de movimiento son los pasos, temporalmente impercep- 
tibles, de una parte a otra, 

“% Se trata de la física. Aristóxeno alude a escritos pitagóricos sobre acústi- 
ea, como los de Arquitas de Tarento (ÁRQUITAS, fr. 1 DirLs-KRANzZ = PORFI- 
mo, Com, Harm, Prol. 56-57). 
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sucede lo contrario; pero, dado que en apariencia se detien 
todos afirman que quien aparenta hacer eso ya no está habla 
do, sino cantando. Precisamente poreso, al hablar evitamos q 
la voz se detenga, a no ser que accidentalmente nos 


forzados a adoptar tal movimiento: y al cantar, en ca 


ll cemos lo contrario, pues rehuimos la continuidad y 


Li 


mos la mayor fijación posible de la voz. Pues cuanto más ais] 
do, fijo y uniforme emitimos cada sonido, tanto más claramen 
se muestra a nuestra percepción la melodía, Así pues, queda 
con lo dicho, suficientemente claro que de las dos formas de 
desplazamiento del sonido la continua es característica del ha 


bla y la interválica de la melodía. 
Dado que es evidentemente necesario que la voz, 
realice las tensiones y distensiones de forma imperc 


| 
J 


mbio, ha 


En! 


al cantar, 
eptible y 


establezca, en cambio, los grados mismos con una emisión cla 


FA —pues es necesario que atraviese inadvertidamente 


sión del intervalo en el que $e mueve al ser tensada o distendid; 
y produzca, en cambio, claras y estables las notas que limita 
los intervalos—, así pues, dado que esto es obvio, convendría 
hablar sobre tensión y distensión, agudeza y gravedad y, junto; 
éstas, del grado”. La tensión es el movimiento continuo del 
sonido desde un registro grave a uno agudo y la distensión de 
Un registro agudo a uno grave, La agudeza es el resultado de la 
tensión, la gravedad el resultado de la distensión. Tal vez pare 
ta extraño a quienes examinen tales cosas a la ligera que esta; 


blezcamos estos cuatro conceptos en lugar de dos, 
creencia mayoritaria que tensión y agudeza por un lado 


sión y gravedad por otro, son la misma cosa. Igualmente, P 


* Estos conceptos y en especial los sustantivos dmesis («tensión») y ep de 
sis («distensión») proceden de la teoría instrumental en la que los grados (1d 
seis) son el resultado de la tensión o distensión aplicada a las cuerdas de mn 


instrumento. 


la exter 


A 


pues es 
-dister 
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hay que saber que también sobre estos asuntos han opinado de- 
sordenadamente. Hay que intentar, por el contrario, con la mira- 
dá puesta en el proceso mismo, comprender qué hacemos cuan- 
do, al ajustar cada cuerda, la destensamos o la tensamos. Es 
claro, para quienes no son absolutos desconocedores de los ins- 
trumentos musicales”, que mediante la tensión llevamos la 
everda hacia la agudeza (y con la distensión hacia la gravedad. 
Y que durante el tiempo en que)* llevamos y trasladamos la 
cuerda hacia la agudeza no es posible, en modo alguno, que lo 
que como resultado de la tensión está en proceso de ser agude- 
za, lo sea ya. Pues sólo será agudeza cuando, tras haberla guia- 
do la tensión hasta el grado oportuno, la cuerda se detenga y no 
se mueva, Esto se producirá cuando el proceso de tensado haya 
cesado y ya no exista, ya que no es posible que la cuerda esté, 
al mismo tiempo, estable y en movimiento —pues existía ten- 
sión mientras la cuerda se movía y agudeza cuando quedaba 
quieta y estable—, Y lo mismo diremos también, sólo que en la 
dirección contraria”, sobre la distensión y la gravedad. Resulta 
obvio, gracias a lo dicho, que la distensión se diferencia de la 
gravedad como la causa del efecto, y que de la misma forma lo 
hace la tensión respecto a la agudeza. Así pues, queda suficien- 
temente claro tras estas palabras que tensión y agudeza, por un 
lado, distensión y gravedad por otro, son cosas distintas entre sí. 

Hay que intentar comprender que también el tercer concep- 
to, que llamamos grado, es distinto de cada uno de los anterio- 
res. Lo que vamos a denominar «grado» es, poco más o menos, 
como una permanencia y estabilidad del sonido. Que no nos 


* Anristóxeno habla como experto conocedor de la técnica instrumental, a 
la que habría dedicado varios tratados o un solo tratado en varios libros, Sobre 
los instrumentos (cl. Introducción, 2,1). 

*La restitución de Marquard se basa en Anónimos de Bellermana, WU37. 

* Es decir, del agudo al grave. 
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inquieten las opiniones de quienes consideran las notas con 
formas de movimiento y afirman que el sonido es siemp 
movimiento”, en la idea de que vamos a caer en afirmar la pi 
sibilidad de que «el movimiento no se mueva», sino que permé 


tos si lo hallamos; no por eso, en efecto, dejaremos de decir qu 
el sonido permanece estable cuando la percepción nos muesh 
que no se mueve hacia el agudo o hacia el grave, y no estaremo 
haciendo otra cosa que poner un nombre a dicho accidente de 
sonido. Al cantar, la voz aparenta obrar así, pues se mueve pañ 
pasar un intervalo y se detiene sobre la nota. Y para nosotros 1 
tiene importancia alguna si se mueve conforme a nuestra defi 
nición de movimiento o al experimentar una variación de velo 
cidad el movimiento que ellos definen, y si, a su vez, perman 
ce quieta según nuestra definición de quietud o al estabiliza 
la velocidad y adoptar un movimiento único y uniforme. Que 
da, pues, suficientemente claro lo que nosotros llamamos « mo 
vimiento» y «quietud» del sonido y ellos «movimiento». Ag 
es bastante con esto; en otros lugares se ha definido con más 
amplitud y claridad", | 
Es del todo obvio que el grado no es una tensión ni una dis 
tensión —pues decimos que aquél es una quietud del sonido: 
éstas, en cambio, hemos visto en las líneas precedentes que so ! 
movimientos—, pero hay que intentar comprender que el de 
es también diferente de los otros conceptos: la gravedad y la 
agudeza. 
Pues bien; de lo anterior se deduce obviamente que la vo: 
permanece quieta al alcanzar la gravedad y la agudeza. Queda: 


a 


"Cf. n 45, 
* No hay restos de esta polémica en la obra conservada de Aristóxeno. 
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rá, además, claro, tras lo que vamos a decir, que el grado, si es 
entendido como una estabilidad, no es, en absoluto, lo mismo 
que ninguna de ambas cosas. Es preciso, ciertamente, compren- 
der que el hecho de que el sonido permanezca estable significa 
que se mantiene sobre un único grado, y que esto le sucederá 
lanto si se estabiliza en la gravedad como si lo hace en la agu- 
deza, Y si en ambos casos ha de existir grado —ques era nece- 
sario que el sonido se estabilizase sobre notas graves o agudas— 
y, por otro lado, la agudeza no puede coexistir con la gravedad 
ni la gravedad con la agudeza, está claro que el grado es un 
concepto distinto de cada uno de éstos, puesto que es común a 
ambos. Queda, por tanto, suficientemente claro tras lo dicho 
que estos cinco conceptos —grado, agudeza y gravedad y, junto 
a éstos, distensión y tensión— son distintos entre sí. 

Una vez que conocemos esto, lo siguiente sería hablar de la 
extensión del grave y del agudo, si es infinita? o tiene límite en 
ambas direcciones”, Y no es difícil, ciertamente, comprender 
que al menos respecto al sonido no es infinita, ya que todo so- 
nido, instrumental o humano, posee una extensión máxima y 
mínima limitada en la que se mueve al ejecutar una melodía. El 
sonido, en efecto, no puede aumentar en sentido creciente la 
extensión entre el grave y el agudo hasta el infinito ni dismi- 
nuirla en sentido decreciente, sino que en ambas direcciones se 
detiene al llegar a un punto. Hay, por tanto, que delimitar ambas 
cosas remitiéndonos a dos facultades, la que produce el sonido 


La preocupación por lo infinito (tó dpelron) es, una vez más, de origen 
aristotélico, El Estagirita cxpone en varias ocasiones la idea de que de lo infi- 
nito no es posible hacer ciencia, sino sólo de lo finito (Analíticas segundos Sa, 
Metafísica 9993; BÉLIS, Aristoxéne de Tarente..., pág. 140), Cf II 69, 

2 Cf 134, La importancia de esta cuestión radica en la necesidad de esta- 
blecer los límites de la percepción, sobre la que Aristóxeno basa su teoría, y, de 
manera más general, sobre el postulado aristotélico que afirma que sólo sobre 
lo limitado es posible hacer ciencia, cf. n. anterior. 
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y la que lo juzga, esto es, la voz y el oído. Lo que aquélla. 
incapaz de producir y éste de juzgar debe excluirse de la exte 
sión sonora útil y apta para el uso. ) 
En sentido decreciente la voz y la percepción parecen en 
más o menos el mismo límite, pues ni la voz puede emitir c0 
claridad un intervalo menor que la menor de las diesis ni elo Íi 
distinguirlo hasta el punto de determinar de qué parte de la di di 
s1s 0 de cualquier otro de los intervalos conocidos se trata! 
en sentido creciente podría, tal vez, parecer que el oído: aventi 
ja a la voz aunque, ciertamente, no por mucho*, En todo cast 
tanto si en ambos sentidos debe adoptarse un mismo límite pan 
esa extensión respecto a la voz y el oído, como si debe tomars 
el mismo en sentido decreciente y uno distinto en sentido cn 
ciente, la extensión tendrá un tamaño máximo y uno mínim 
ya sea común a lo que produce el sonido y a lo que lo juzga 
propio de cada uno. Queda, pues, suficientemente claro que 
considerada en relación con la voz y el oído, la extensión e | 
el grave y el agudo en ambas direcciones no será ampliabl 
hasta el infinito. En cambio, si se observa en sí mismo el o d 
compositivo de la melodía” se encontrará que existe el j en 
mento hasta el infinito. Sobre esto habría tal vez que dar 04 
explicación aunque no es imprescindible en este momento; pa 
esta causa se intentará su estudio más tarde”. 


No es, pues, imposible percibir o emitir intervalos menores que el due h 
de tono. Pero no resulta posible determinar con precisión de qué intervalo: 
trata, lo cual los convierte en inútiles para la melodía, 

 Compárese el pasaje con 1 20-21, ' 

* Si ase observa en sí mismo», esto es, en abstracto, el orden de la melodí 
se aprecia que una estructura fundamental, la octava, puede repetirse una yo 
vez ad infinitum, Sin embargo en la práctica no es posible aumentar los inter 
los indefinidamente, porque nuestra capacidad vocal e instrumental nos limit 

En 1146 Aristóxeno manifiesta que, en abstracto, no existe un inte: val 
mínimo. 
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Una vez familiarizados con esto hay que explicar qué es la 
nota?*, Pues bien; para decirlo en pocas palabras, la nota es una 
caída del sonido sobre un grado. En efecto, sólo (cuando el so- 
nido parece) detenerse sobre un grado la nota se muestra apta 
para formar parte de la melodía harmonizada. Tal es la nota. 

Intervalo es lo limitado por dos notas que no poseen el mis- 
mo grado. Por expresarlo con brevedad, el intervalo aparenta 
ser una diferencia entre grados, un espacio susceptible de reci- 
bir notas más agudas que el grado más grave y más graves que 
el erado más agudo de los que limitan el intervalo. Los diferen- 
tes grados se originan por la mayor o menor tensión recibida. 
Ésa podría ser, pues, la definición del intervalo. 

La escala, por su parte, debe ser concebida como un com- 
puesto formado por más de un intervalo”, 

Es necesario que quien nos escucha” intente comprender 
estas cosas correctamente sin prestar atención a si la explica- 
ción que se ofrece de cada una de ellas es exacta o aproximada, 
sino colaborando él mismo en el deseo de entenderla y creyen- 
do que para su comprensión se habrá sido suficientemente 
exhaustivo tan pronto como la explicación baste para embarcar- 
le en la comprensión de lo dicho, Pues es difícil proporcionar 
una explicación irreprochable y sustentada en una interpreta- 
ción rigurosa sobre todo lo que forma parte de una exposición 
preliminar, y no lo es menos sobre estas tres cosas: nota, inter- 
valo y escala, Una vez hechas estas definiciones, hay que inten- 
tar dividir en cuantas clasificaciones útiles sea posible el inter- 
valo, en primer lugar, y, a continuación, la escala. 


* Cn 1 

Es la definición prometida en 14, Entre los antiguos, adoptan esta defini- 
ción Cueósipes, 180 Jar Nicómaco, Harmónica 243 y BAQUIO EL VIEJO, 
202 Jan. 

'“ Recordemos el carácter de lectura pública de la obra de Aristóxeno. 


Prirndán. 
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La primera clasificación de los intervalos es la que los dis in ' 
gue por su tamaño"; la segunda distingue entre consonantes 
disonantes*; la tercera entre compuestos y simples'*; la cuarta le 
distingue según su género” y la quinta los distingue en ración d 

e irracionales”. Las restantes clasificaciones hay que dejar 15, 
por ahora, de lado, pues no son de utilidad para este estudio 

Una escala, a su vez, diferirá de otra escala conforme a es a 
cinco diferencias excepto una, Es obvio que una escala se dife 
rencia de otra por su extensión y por ser las notas que delimita 
su extensión consonantes o disonantes. Sin embargo, en cuanto 4 
la tercera diferencia mencionada para los intervalos, no puede 


% El tamaño (traducimos mégethos por «tamaño» cuando se refiere a un 
intervalo y por «extensión» cuando se refiere a una escala) de un intery di 
escala se mide en unidades fijadas convencionalmente que varían según la tras 
dición de estudios musicales a la que pertenezca el autor: el tono y sus fracció 
nes y múltiplos para Aristóxeno; las razones o proporciones para los pitag 
cos; el cuarto de tono y sus múltiplos para los harmónicos, 

E Los intervalos consonantes (sémphóna) y disonantes (didphona) s 
analizados en | 19-20 y enumerados en 11 45. Aristóxeno evita definir la die - 
rencia entre los intervalos disonantes y consonantes y la acepta como un he: ho 
dado por la naturaleza de la melodía (120, ef. n. 93), 

* La diferencia entre intervalos simples y compuestos se explica en Í: 
La noción de «intervalo simple» cobra especial relevancia en el libro 111 , porel > 
01 60 (proposición 2), 

Habrá, pues, intervalos enarmónicos, cromáticos y diatónicos (cf. m1 
79-81). 

Los términos «racional» (rhBrás) e «irracional» (dlogas) son people 
la teoría de las razones o proporciones que tiene su origen en la escuela pita 
rica (cf. Introducción, 3.2). Sobre esta clasificación nada más se ños dice en | la 
Harmónica, pero sí en Rítmica 21, 1. 47. 

* Autores posteriores, como Ps. PLUTARCO (Sobre la música 1145 B-C)y , 
A. QuistiLIARO (111 WIXNINGTOM-INGRAM), distinguen también entre inter 
valos pares (ártia) e impares (perittá) según el número de diesis que los for 
man, y entre densos (pykndl y no densos (araió) por su pertenencia o no dí 


. 
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existir entre escalas, ya que es obviamente imposible que unas 
escalas sean compuestas y otras simples, al menos en el mismo 
sentido en que unos intervalos son compuestos y otros simples”. 
La cuarta, en cambio —según el género—, es necesario que exis- 
ta también en las escalas, pues de éstas unas son diatónicas, otras 
cromáticas y otras enarmónicas. También, obviamente, la quinta, 
pues algunas de ellas abarcan un intervalo irracional y otras uno 
racional. Aparte de éstas hay que añadir otras tres divisiones: la 
que las distingue según la conjunción, la disyunción y la combi- 
nación de ambas. La escala que sobrepasa una cierta extensión es 
conjunta, disjunta o mezcla de ambas —también se observa esto 
en algunas—*. En segundo lugar, la que las divide en disconti- 
nuas y continuas, pues toda escala es continua o discontinua!”; y 
la división en simples, dobles y múltiples, pues cualquier escala 


7 Por definición (cf. 1-16), la escala debe estar compuesta por más de un 
intervalo, por lo que, al menos en ese sentido, no puede ser simple. La excep- 
ción sugerida por Arisióxeno («al menos en el mismo sentido») se refiere a que 
las escalas de extensión igual o superior a la octava pueden ser consideradas 
compuestas por estar formadas por otras escalas menores (es el caso de la 0c- 
tava, formada por una cuarta y una quinta) o simples si poseen una extensión 
menor. Como se ve, en dicho uso se identifica «escala» con «consonancia», 

% Lostérminos synaphé y didzenxts (<conjunción» y «disyunción») no vuel- 
ven a ser utilizados con el sentido que aquí tienen hasta el libro 0 (ef. mn. 292), 
Cuando una escala está formada por dos tetracordios, éstos pueden ser con- 
justos, si comparten una nota (como los tetracordios mésdn e hypátón, que com- 
parten la hipate) o disjuntos si están separados por el tono disyuntivo (como los 
terracordios diezeugménda y mésia). Las escalas «mixtas» presentan tanto la 
conjunción como la disyunción, para lo cual su extensión debe ser de, al menos, 
tres tetracordios, como sucede con la Escala Perfecta Mayor o la Escala Perfec- 
ta Inmutable (cf. Gráfico 1), 

“ «Continua, synechés; «discontinuas, hyperbatón. La escala discontinua 
o defectiva es aquella que omite notas que según las leyes generales de conti- 
nuidad y sucesión le corresponden. El tema es tratado también por A. QUINTI- 
LIamo, 114, 18 WinsisoTom-[NGRAM; CLEÓMIDES, 199 Jar; Ps. PLUTARCO, 
Sobre la música 1134 F (= ARISTÓXEMO, fr. 83 WEHKLI y 1137 4-D. 
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que tomemos ha de ser simple, doble o múltiple”, Más tarde $ 
explicará en qué consiste cada una de estas cosas, 
Una vez hechas así estas definiciones y divisiones prelim 
nares, deberíamos intentar esbozar cuál es la naturaleza d e] 
melodía misma, n 
Se ha dicho con anterioridad”! que en ella el movimiento de 
sonido ha de ser interválico, hasta el punto de que mediante es 
criterio se ha distinguido la melodía musical de la convers aci 
nal. Se denomina, efectivamente, «conversacional» la melod 
formada por los acentos de las palabras, pues tensión y disten 
sión están presentes de un modo natural en el habla?2 P 210 
dado que la melodía harmonizada no sólo debe constar de inte 
valos y notas, sino que necesita, además, de un método compa: 
sitivo específico y no aleatorio”? —pues es obvio que el es an 
compuesto de intervalos y notas es condición general ya que $ 
da también en la no harmonizada—, de manera que, puesti 


Y En 11,40 «lo simple» aparece opuesto a «lo modulantes. tó metabo lá 
échon, CLEÓNIDES, 201 Jan explica la diferencia así: «simples son las escala 
harmonizadas con una sola mese, dobles las harmonizadas con dos, triples cx 
tres y múltiples con más de tres». La mésé a la que alude Cleónides pares 
haber desempeñado un papel similar a la «tónica» en nuestras escalas, 

" CTS. 

% Cf Dionisio ne HALICARNASO, Sobre la composición literaria 11:58 
Usener. Ñ 

% «Método compositivo», sínthesis (en otros lugares traducimos «comb 
nación»), alude al conjunto de reglas por las que han de regirse las combina 
ciones melódicas de intervalos. «No aleatorios porque las reglas que guían hi 
composición de la melodía harmonizada no han sido escogidas al azar por 
hombre, sino que són impuestas por la naturaleza. 1 

% «No harmonizadas, andrmoston, se opone a héermosménon (cf. n. 20) 
Aristóxeno distingue la melodía «conversacional» (lagódes mélos) de la mu 

sical» (mousikón mélos) y dentro de esta última incluye la «harmonizada» (her 
mosménom) y la «no harmonizada» (andrmoston); a continuación simplifica la 
clasificación identificando melodía musical y harmonizada, 
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que esto es así", hay que pensar que la parte más laboriosa y 
con más importancia para la correcta composición de la melo- 
día es (la) que atañe al método compositivo en general y a su 
cnrácter específico. Queda suficientemente claro que la melodía 
musical se diferenciará de la que se produce al hablar por em- 
plear el movimiento interválico de la voz, y de la no harmoni- 
zada por su diferente forma de combinar los intervalos simples, 
cuyo funcionamiento?” se explicará más tarde; por ahora y en 
lérminos generales, dígase al menos que, pese a que la harmo- 
nización muestra muchas diferencias en la combinación de los 
intervalos, existe, sin embargo, algo que en toda harmonización 
ha de ser considerado uno e invariable, y que cumple una fun- 
ción tan importante que sin ella desaparece la harmonización”. 
Esto se clarificará en el transcurso de nuestro estudio. 

Quede así definida la melodía musical con respecto a los 
demás tipos. No obstante, hay que tener presente que dicha de- 
finición ha sido esquemática, tal como (es posible) sin que las 
partes hayan sido todavía examinadas. 

La siguiente de las partes mencionadas sería la división de 
la que ha sido denominada genéricamente «melodía», en cuan- 
los géneros” sea, en apariencia, divisible; lo es, aparentemente, 
en tres, ya que cualquier melodía harmonizada es diatónica, 
cromática o enarmónica. 

Como primero y más antiguo de ellos se debe situar el dia- 
tónico, pues es el que en primer lugar encuentra la naturaleza 


% Mantenernos en nuestra traducción el anacoluto del original. 

* «Funcionamiento», trópos. En ningún lugar de la Harméónica este térmi- 
nó se utiliza en conexión con las tonalidades como sucede en autores posterio- 
res (A. QuiNTILIAMA, 1 21-22 WINMINGTON-[NGRAM), 

7 Aristóxeno se refiere aquí al principio expresado en 1129, cf. n, 142, 

% El análisis de los conceptos de continuidad y sucesión, que según el pro- 
grama (1 4) debería venir a continuación, es aplazado hasta la parte final del 
libro 1(27-29). 


15 
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- puede entenderse como una alusión a su condición de último género desarro 
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humana”, en segundo lugar el cromático” y el tercero y 1 
elevado el enarmónico*, pues la percepción se co ad 
en último lugar y sólo con un gran esfuerzo. 

Divididos éstos en ese número, hay que intentar exa Ina 
con detenimiento las dos partes de la clasificación de los intel 
valos enunciada en segundo lugar”, Esas partes eran disonan j 
y consonancia. Sometamos la consonancia a examen. 

Un intervalo consonante parece distinguirse de otro se gún 
varias diferencias, de las cuales una es el tamaño, que deben 
definir por su apariencia. 


% Según Nicómaco, Harmónica 262, el nombre de este género indicaríi 
que su intervalo característico es el tono (diá-tonas), En cuanto a la expresión 
«es el que la naturaleza humana encuentra primero», se repite en A. QUINTILIAS 
NO (116 Winsiscron-InGrAM) y debe entenderse en el sentido de «es el má 
asequible a las facultades humanas». Los antiguos consideraban también q q 
cate género había sido el primero de todos y que de él habían surgido los otro . 

* El nombre del género cromático (chrómarikón génas, o, simpleme ni 
chróma, «colore) es explicado (¿Anénimos de Bellermann, 11 26) por su condi 
ción de «variante matizada» o «coloración» de otros géneros. De hecho, li 
presencia en él de un pyknón lo emparenta con el género enarmónico. Eli inter 
valo mínimo en este género es la diesís cromática minima 0 tercio de tono 
bien dicho intervalo sólo está presente en una de las tres coloraciones o divisió! 
nes (chráal, véase Gráfico II) del tetracordio que propone nuestro autor; 

* El género enarmónico (harmonía, enarmónion génos) creado par el li 
gendario músico Olimpo (Ps. PLUTARCO, Sobre la música 1134 F-1135 A 
ARISTÓXENMO, fr, 83 WenkLi, cf. n, 107) después del diatónico y el cromático 
Sobre su carácter, es común desde Aristóxeno (1 23) su consideración como el 
más bello y venerable, así como el más apropiado para interpretar las melodí 1 
dorias (frs. 83 y 84 WEHRLA). Se trata, además, de un género de difícil dominio 
pues su uso del cuarto de tono exige tanto al intérprete como al oyente ana 

elevada competencia musical, razón por la cual, según lamenta Aristóxeno, él 
su tiempo dicho género estaba cayendo en desuso, al menos en su forma m ás 4 
antigua, cf. n. 108, La descripción de este género como el «más eleva 0 », 


4 


llado, a la dificultad de dominarlo o a su belleza. 
* C..116yn. 62. 
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Parece que el menor intervalo consonante es determinado 
por la propia naturaleza de la melodía"*, pues se usan en la me- 
lodía** muchos intervalos menores que la cuarta", pero todos 
son disonantes. Así pues, el menor está limitado por la propia 
naturaleza de la melodía; la magnitud (máxima), en cambio, no 
parece limitada así; parece incrementarse hasta el infinito, al 
menos conforme a la naturaleza de la melodía'*, igual que la 
(máxima magnitud) disonante, pues todo intervalo consonante 
añadido a la octava, tanto si es mayor, menor o igual que ésta, 
da como resultado una consonancia”. 

Así pues, no parece que exista un intervalo consonante máxi- 
mo. Sin embargo, según nuestro uso práctico — llamo «nuestro» 
al que utiliza la voz humana e instrumental — sí parece existir 
una consonancia máxima: es ésta de dos octavas más una quinta, 
pues no alcanzamos las tres octavas'*. Es necesario, ciertamen- 


Sobre el problema de la extensión máxima y mínima de la voz y el oído, 
véase 1 13-14. Sobre la expresión «determinado por la propia naturaleza de la 
melodías, cf. m. 14%, 

4 El significado más antiguo de melcidéó «cantar una melodía» convive en 
Aristóxeno con un uso técnico que traducimos por «interpretar», «ejecutar» 0, 
simplemente, como en este caso, «usar en la melodía», de donde surge también 
la traducción «ser melódicos o «cumplir las leyes de la melodía» que aplica- 
mos al participio meloidoúmenon (ct. n. 20). 

“% Para los griegos las consonancias eran, por un lado, la cuarta y la quinta 
justas (que eran denominadas «simples») y, por otro, la octava justa y la adi- 
ción a cualquiera de las anteriores de una o más octavas (consonancias Com. 
puestas). 

% «Al menos, conforme a la naturaleza de la melodía», significa «teórica- 
mentes, puesto que en la práctica vocal o instrumental no es posible llegar al 
infinito, ef. 114 y n. 36, 

Cf I14S. 

%% «No alcanzamos», es decir, «nuestra extensión (vocal o instrumental) mo 
alcanza las tres octavas». Ásí pues, para Aristóxeno las consonancias accesibles 
a una sola voz o instrumento son: cuarta, quinta, octava, octava más cuarta, octa- 
va más quinta, doble octava, doble octava más cuarta y doble octava más quinta. 


21 
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te, determinar la extensión mediante la altura tonal* y los lími- 
tes de un solo instrumento”, puesto que, sin duda, la nota m ás 
aguda de los aulós virginales, junto a la más grave de los super: 
perfectos”, formaría un intervalo mayor que el de tres octavas 3 
que aludíamos. También la más aguda producida por un inté 
prete de siringa al abrir la siringe”, junto a la más grave produ - 
cida por un intérprete de auló, formarían un intervalo mayor que 
el referido, Lo mismo sucedería con la voz de un niño junto ak: " 
de un hombre. De este modo se observan los mayores intervalo ¡ 
consonantes. Partiendo, en efecto, de edades y dimensiones dis- 
tintas hemos comprobado que el intervalo de tres octavas, el de. 
cuatro y cualquiera mayor son consonantes. 
Queda, pues, suficientemente claro a partir de lo dicho a 
en sentido decreciente la propia naturaleza de la melodía define -$ 
a la cuarta como el menor intervalo consonante y en sentido o 
Y El término tónos adopta en la teoría antigua los siguientes significados : 
CL CLEÓNIDES, 202 Jan: a) «intervalo de tono» (cf. n. 93: en numerosas q ca 
siones en nuestro autor el término designa específicamente el «tono disyun= 
tivo», véase 11163, proposición 7); b) «región de la voz», esto es, cómo tong= 
lidad (cf. n. 37), e) «altura tonal», equivalente a «registros; d) sinónimo de 
pliihóngos. 

*. Cn. 53, ¿ 

* El auló fanlós) es el instrumento de viento por excelencia entre los gries 
B0s. ÁTENEO (XTV 634 € = Aristóxeno $: 101 WEHALD atribuye a A 
una clasificación de los aulós en virginales ¡parthéniai), infantiles (paidikofi. 
citaristicos (Aitharistériol), perfectos (téleñoi) y superperfectos ¡hipertéleiaido 
ordenados desde el más agudo al más grave. 

* El verbo syriltó utilizado en la expresión «el intérprete de siringas no 
debe entenderse como alusión a la siringa o «Mauta de Pan», sino con el signi- 
ficado genérico de «tocar un instrumento de viento» o bien con el más espec 
fico de «utilizar el mecanismo de la sPrinx (que aquí traducimos como sirin- 
ge)», consistente en un orificio cubierto por una banda que, al ser apartada, 
permitiría elevar el tono del instrumento, cf. HowaArD, «The aulos or tibias, 
Harv. Stud. Class, Phil., 4 (1893), págs. 32-35; ef. sin embargo T. J. MaTrHIE- 
SEN, Apollo's Eyre..., pág. 214,n. 125, 
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ereciente el máximo se halla limitado, en cierto modo, por 
nuestra propia capacidad. Y es fácil entender que procediendo 
así surgen los tamaños de los intervalos consonantes. 

Aclarado esto hay que intentar definir el intervalo de tono. 

Un tono es la diferencia de tamaño entre las primeras conso- 
nancias%, Ha de recibir tres subdivisiones: sean melódicos su 
mitad, su tercio y su cuarto; sean no melódicos todos los inter- 
valos menores que éstos”, Denomínese al menor de ellos diesis 
enarmónica mínima, al siguiente diesis cromática mínima y al 
mayor semitono”, 

Una vez que hemos definido esto así, hay que intentar ave- 
riguar de dónde y cómo surgen las variaciones de los géneros”, 

Es necesario considerar como el menor de los intervalos 
consonantes el ocupado las más de las veces por cuatro notas, 
de donde sin duda le viene el nombre que los antiguos” le die- 
ron. Ahora hemos de pensar cuál es, entre las varias posibles. la 
disposición en que hay el mismo número de notas fijas y móvi- 
les en las variaciones de los géneros: se da en el caso, por ejem- 
plo, del mese-hípate*, pues en Él las dos notas extremas son 


2 Es decir, entre la cuarta y la quinta; éste es el primero de los significados que 
mencionábamos enn. 89. Aristóxeno no ofrece una definición de las consonancias 
de cuarta y quinta, lo que le vale la crítica de PTOLOMEO, Harménica 19, pág. 20. 

% Imervalos como el sexto o el doceavo de tono no son melódicos pero 
sirven para la comparación entre escalas (cf. 1-25), 

5 Aristáxeno evita aludir al semitono como diesis diatónica minima proba: 
blemente porque la diesis, en la teoría pitagórica, representa La imposibilidad 
de dividir el tono en dos partes iguales, cf. n. 137. Aristóxeno acuña el término 
«semitono», acorde con su nueva teoría. 

% ¿De dónde» tiene su respuesta poco después (las elevaciones y bajadas 
de las notas). «Cómo» se refiere a la organización de los tetracordios en los 
distintos géneros y sus coloraciones o chróar, véase Gráfico Il. 

7 La cuarta, tó diá tessáron (ht. «el intervalo comprendido por cuatro notas 
conseculivas»), 

'% El intervalo mese-hípate, o lo que es lo mismo, el tetracordio denomina- 
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invariables en las variaciones de los géneros y las dos central 
se mueven”, Quede eso así establecido. Aunque haya más e 
Juntos de notas con dicha disposición de la cuarta, cada un 0 
ellos definido por nombres específicos, es en uno en cona “1 
quizá el más conocido para los que se dedican a la música, do 
de se debe examinar cómo surgen las variaciones de los gé 
ros: el formado por mese, lícano, parípate e hípate. y 

Es evidente que las tensiones y distensiones de las nolí 
móviles por naturaleza son la causa de las variaciones de | 
géneros!'"”, Hay que exponer qué ámbito de variación!" DOSt 
cada una de esas notas. 

El ámbito completo en que se mueve la lícano'” es de y 
tono, pues no se distancia de la mese menos de un inte 1) 
de tono ni más de un dítono. El menor de éstos!” es acen Ci 
por quienes ya conocen el género diatónico, y estarían de ac 4 
do quienes aún no dominan la materia si se les mostrara ( 
peris En cuanto al mayor, unos están de acuerdo y otro 
no'* —más tarde se explicará por qué sucede esto—, Para | 


do mésón, que junto al diezeugménón, forman la octava central en la cal 
Perfecta Mayor, cf. Gráfico 

* Es la variación de esas notas centrales (parípate y lícano) la que altera 
estructura interna del tetracordio, produciendo los distintos géneros y sus coli 
raciones (véase Gráfico ll). 

2 Cf. 61. 

MM Tápos tés kinéxeds o tápos dekrikós (115) ef n. 24. 

'* Lícano, «índice», aludía originariamente al dedo con que se pulsaba es ost y 
cuerda, En las escalas perfectas (cf. Gráfico 1) el nombre se aplicaba a dos n 
tas en dos tetracordios distintos, «lícano Aypátón» y «lícano mésón», Aristóne e 
ño se refiere aquí a la segunda. 

"2 «El menor de éstos» se refiere a la lícano que se halla a menor distancil 
de la mese, lo cual sucede en el género diatónico tenso (véase Gráfico ID. 

"> «El mayor» es el correspondiente a la única división del género enarmá 
nico que propone Aristóxeno, donde la lícano alcanza su máxima distancia 
respecto a la mese, dos tonos (véase Gráfico IM), 
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mayoría de los que hoy en día se dedican a la música el hecho de 
que existe una melopeya!” que precisa una lícano de dos tonos!” 
y no es la peor, sino tal vez la más bella, no es, en absoluto, bien 
conocido; sin embargo, lo sería si se les ejemplificara. En cam- 
bio, para quienes están familiarizados con el primero y segundo 
de los estilos arcaicos”, lo dicho es suficientemente claro. 

Quienes sólo están habituados a la forma de componer pre- 
dominante en nuestros días rechazan, como es lógico, la lícano 
de dos tonos, pues en general la mayoría de nuestros contempo- 
ráneos utiliza lícanos más agudas: la causa de esto es su perma- 
nente pretensión de dulcificar. Una prueba de esa tendencia es 
que emplean la mayor parte de su tiempo en el género cromáti- 
co y cuando ocasionalmente llegan al enarmónico lo acercan al 
cromático!*, cuyo carácter los arrastra", 


1% «Melopeya», melapoifa, «forma o estilo de composición» o, simple- 
mente, «composición» entendida como la parte de la música que enseña las 
reglas para la formación del canto y el acompañamiento. Es para Aristóxeno 
una de las siete partes de la ciencia harmónica, cf. 11 38, es decir, una disciplina 
Icórica, aunque orientada a la práctica: consiste en el uso que el compositor 
hace de los elementos que la ciencia harmónica estudia, así como de elementos 
relacionados con el estilo, entre los que se encuentra la agdgé (a. 173). 

106 Es decir, una lícano que se encuentra a dos tonos de la mese. 

107 Pg. PLUTARCO (Sobre la música 1134 F -1135 B = ARISTÓXENO fr, 83 
WEHRLI cuenta cómo Olimpo habría dado el primer paso en la constitución 
del género enarmónico a partir del diatónico, al suprimir la lícano diatónica 
otorgando el rango de intervalo simple al ditono mese-parípate y constituyendo 
una cuarta «defectivas con tan sólo tres notas, lo que podría identificarse con 
el «primer estilo». El «segundo» no sería más que el género enarmónico tal 
como lo transmite Aristóxeno, es decir, con una división de 1/4 + 1/44 2. 

1 Los músicos contemporáneos utilizaban, según esto, una versión suavi- 
zada del género enarmónico, reduciendo un poco el intervalo mayor y aumen- 
tando los dos menores (ef. 126 y 1149), 

1% El término éthos, «carácter», no alude aquí a la conocida teoría de la 
influencia ética de la música, sino al carácter «dulce» y agradable al oido del 
género cromático, cf. n. 154. 
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Baste, sobre este tema, con lo dicho hasta aquí. Acordemos; 

en fin, para la lícano un ámbito de un tono, y de una diesis mi 
nima para la parípate ya que ni se aproxima a menos de 1 
diesis de la hípate ni se aleja más de medio tono; sus ámbitos na 
se superponen, sino que su punto de unión coincide con su lím: x 
te*”, pues cuando parípate y lícano alcanzan el mismo erado, 
una mediante la tensión y la otra mediante la distensión, sus 
ámbitos terminan; hacia el grave se encuentra el de la parípate 
y hacia el agudo el de la lícano. 
Valga, pues, esta definición de los ámbitos completos del 
lícano y la parípate; debemos hablar ahora de ellos en (los) gé 
neros y coloraciones!'!. ( 
En cuanto a la cuarta, cómo se debe examinar y sl es con= 
mensurable con algún intervalo menor o inconmensurable con tc - 
dos, se dirá al tratar la obtención de intervalos mediante conso- 
nancias”!", Puesto que en apariencia ocupa dos tonos y medio!" ' 
acéptese que ésa es su extensión. 


' «Punto de unión», synaphé. Los géneros son un fenómeno estético (el z 
1148) basado en una tradición, La parípate no puede alejarse más de medio 
tono de la hípate porque una parípate tan alta no resultaría melodiosa para. 
oído educado en unas formas tradicionales. 

"ll Por «coloración» (0 «matiz», chráa) se entiende una cualquiera de | 
múltiples combinaciones de tamaño que, sin exceder los mpo? que su género. 
les impone, pueden adoptar los tres intervalos que forman la cuarta. Aristóxeng 
propone seis chróai, ina enarmónica, tres cromáticas y dos diatónicas, aung m Ñ 
reconoce que son ejemplos entre las infinitas posibilidades (cf. 126 y Gráfix 
co 11), Así pues, el género es la abstracción de un fenómeno estético, perceptiva, 
y la chróa es la realización concreta de esa abstracción. La concepción de q. h 
dentro de un género pueden existir distintas combinaciones de intervalos pare 
ce deberse a Aristóxeno, a juzgar por la incomprensión que dicha afirmación. 
provoca entre sus contemporáneos. al 

1 CRISS y n. 280, . 

'" En 1156 se demuestra que la extensión de la cuarta es, efectivamente, dl 
dos tonos y medio. 
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Llámese pyknón!'* a la unión de dos intervalos de cuya suma 
resultará un intervalo menor que el intervalo que completa la 
cuarta. 

Una vez hechas estas definiciones, se ha de tomar, junto a la 
más grave de las notas fijas, el menor pyknón. Éste será de dos 
diesis enarmónicas (mínimas. Á continuación!'*, junto a la mis- 
ma un segundo pyknón de dos diesis!''*) cromáticas mínimas. 
(Las) dos lícanos elegidas serán las más graves, respectivamen- 
te, de los géneros enarmónico y cromático —en conjunto las 
lícanos más graves eran las enarmónicas, a continuación las 
cromáticas y las diatónicas eran las más agudas—. Tras esto 
tómese un tercer pyknón junto a la misma nota''” y un cuarto 
pyknón de un tono!'*; escójase, junto a la misma nota, una quin- 
ta escala!" compuesta por intervalos de un semitono y un semi- 
tono y medio, y una sexta formada por un semitono y un tono. 


1 Pyknón, «densos», «comprimido» (sobrentiéndase «escalwo, cf, 129), es 
el nombre con que se designa al conjunto formado por los dos intervalos infe- 
riores del tetracordio cuando la suma de la extensión de ambos da como resul- 
tado un intervalo menor que el restante. Así, dado que la cuarta consta de 
24 1/2 tonos, la extensión del pyknón deberá ser siempre inferior a 1+1/4 to- 
nos. La posesión de pyknón es un rasgo compartido por los géneros cromático 
y enarmónico y diferencia a éstos del diatónico, 

1 01,121, Se refiere en estas líneas al género enarmónico y al cromático 
suave (11:50, véase Gráfico II). La coloración enarmónica es 1/4 + 1/4 4 2; la 
cromática suave, 1/3 + 1/3 + 11/6 (= 22/12). 

1 El añadido es de MARQUARD. 

47 Junto a la misma nota fija», es decir, junto a la hípate, la nota inferior 
del tetracordio a partir de la cual comienza el pykrón. Aquí se refiere concre- 
tamente al género cromático sesquiáltero cuya división es 3/8 + 38 + 7/4 
(= 21/10). 

11% Se refiere al cromático tonal, 1/2 + 1/2 + 3/2, cf. Gráfico IL 

119 En este caso, como en el siguiente, Aristóxeno no utiliza ya el término 
pyknón sino el genérico «escala» (sístéma) porque se rebasan los límites esta- 
blecidos para el pyinón (cf. nm. 114). Las dos coloraciones diatónicas $0n El 
suave (1/2 + 3/4 +5/4), y la tensa (1/2 + 1 +1), cf. Gráfico Il. 
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Ya hemos mencionado qué lícanos limitan los dos primeros. 
pykná escogidos. La lícano que limita el tercer pyknón es eros 
mática, y se da en el cromático denominado sesquiáltero. La: 
lícano que delimita el cuarto pyknón es cromática y se halla en. 
el cromático denominado tonal. La que limita la quinta escala. 
escogida, que es ya mayor que un pyknón [puesto que los dos. 
intervalos igualan al restante] "", es la lícano diatónica más gra= 
ve. Y la que limita la sexta escala escogida es la lícano diatóni- 
ca más aguda, | 

Así pues, la más grave lícano cromática es un sexto de to Úl 
más aguda que la más grave enarmónica, puesto que la diesis 
cromática es un doceavo de tono mayor que la diesis enarmóni- 
ca; es necesario, en efecto, que la tercera parte exceda a la cuar 
ta parte de lo mismo en un doceavo, y, obviamente, las dos 
(diesis) cromáticas a las dos enarmónicas en el doble, es decir, 
en un sexto, intervalo más pequeño que el menor de los que se. 
usan en la melodía. Esta clase de intervalos es ajena a la melo-- 
día'”, pues llamamos ajeno a la melodía a lo que no forma par 
te, por sí mismo, de una escala, 

La más grave (lícano) diatónica es un semitono y un docea= 
vo más aguda que la más grave cromática, pues de ella a la lí d- 
no del cromático sesquiáltero había un semitono. de la sesquiál- 
tera a la enarmónica una diesis'”, de la enarmónica a la más 
grave cromática un sexto de tono y de la más grave cromática a 
la sesquiáltera un doceavo de tono; la cuarta parte consta de tres 
doceavas partes, por tanto está claro que de la más grave (líca- 


5 


'2 Pasaje secluido por WESTPHAL por considerarlo glosa. 

2 «Ajenos a la melodía», ameldidéta, son los microintervalos que no pue 
den ser discernidos con exactitud por nuestra percepción y por tanto no pueden 
ser utilizados en la melodía; se utilizan sólo como fracciones a la hora de com- 
parar entre $í otros intervalos mayores. Cf, nn. 94 y 143. 

'* Siempre que se utiliza sin otra calificación, diesis designa específicas. 
mente a la diesis enarmónica (= 1/4 de tono). 1 
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no) diatónica a la más grave cromática el intervalo es el que se 
ha dicho!”., 

Por otra parte, la más aguda (lícano) diatónica es una diesis 
más aguda que la más grave dialónica. 

Resultan sin duda evidentes, partiendo de esto, los ámbitos 
de cada una de las lícanos. Toda lícano más grave que la (más 
erave) cromática es enarmónica, toda aquella más grave que la 
(más grave) diatónica es (cromática hasta la más grave cromá- 
tica, y toda aquella más grave que la más aguda diatónica es)'" 
diatónica hasta la más grave diatónica. 

El número de lícanos debe considerarse infinito, pues donde 
quiera que detengas el sonido dentro del espacio asignado a la líca- 
no habrá una. No hay, en efecto, espacio vacío dentro del ámbito de 
la lícano ni tal que no pueda admitir una'*. Como consecuencia se 
produce una discusión de no poca importancia: los demás, en efec- 
to, sólo disienten sobre el intervalo, por ejemplo sobre si la lícano 
es de dos tonos o más aguda'”, como si hubiera sólo una en el 
género enarmónico; nosotros, en cambio, no sólo afirmamos que 
hay varias lícanos en cada género, sino que añadimos además que su 
número es infinito. Quede así definido lo relativo a las lícanos. 

Dos son las posiciones de la parípate. Una es común a los 


12 Es decir, 12 + 1/6 de tono o, lo que es igual, 7/12 de tono. Los pasos que si- 
gue Aristóxeno en su razonamiento son los siguientes: a) entre la lícano del diatóni- 
co suave y la cromática sesquiállera hay 12 tono; bj entre la lícano del cromático 
sesquiáltero y la del enarmónico: 14; c) entre la lícano enarmónica y la cromática 
suave: 1/6; di entre la cromática suave y la sesquiáltera: 1/12, La diferencia entre las 
lícanos más graves de los géneros cromático y diatónico, se hallará mediante la 
fórmula a)+b)=<)= 12 + 14-146 = 7112, o bien mediante la suma a) + dd. 

1 Pasaje corrupto en cuya traducción incluimos correcciones de MEIBOM, 
MAERQUARD y Da Rios. 

25 En 1147-49 y 111 68-69, nuestro autor responde a las objeciones plantea- 
das por esta afirmación. C£. n. 16, y la misma afirmación en Harmónica 1148 y 
Sobre el tiempo primero 34. 

E Cf nm. 108. 
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géneros cromático y diatónico!” y otra específica del enarmóni- 
co. Por tanto, dos géneros comparten las parípates. | 

Es enarmónica toda parípate más grave que la más grave 
cromática y cromática o diatónica todas las demás hasta ese lí- 
mite'”*. De los intervalos, el hipate-parípate es melódico cuan- 
do es igual o menor que el parípate-licano, y el parípate-licano 
tanto si es igual como si es desigual por exceso o por defecto al 
lícano-mese'*. La causa de esto!Y es que las parípates de los 
dos géneros son intercambiables; un tetracordio formado por la 
más grave parípate cromática y la más aguda lícano diatónica es 
conforme a las leyes de la melodía!” 

Queda claro tras lo dicho cuál es el ámbito de la parípate, en 
conjunto y en cada caso concreto. 

No es fácil, en los preliminares, hacer una distinción exacta 
entre continuidad y sucesión, pero se ha de intentar esbozarla!'*.. 


'* En el género cromático tonal la parípate se sitúa a 1/2 tono de la hípate, 
al igual que en las coloraciones diatónicas, ef. Gráfico IL 

En contraste con la exhaustiva exposición de los tápoi de la lícano en 
los distintos géneros, el laconismo en la descripción de los de la parípate es 
llamativo. Esto puede deberse a que el estrecho espacio (16 de tono) en el que 
se mueven las cinco parypátai cromáticas y diatónicas desaconseja intentar 
una exposición detallada porque obligaría a realizar continuas alusiones a in 
tervalos «ajenos a la melodías» (ef. n, 121) como el 1/6, el 1/12 y el 1124 
de tono. 

'2% Se trata para nuestro autor de una ley cuyo incumplimiento provoca la 
desaparición de la melodía harmonizada (cf. 11:54). Provomeo (Harmónica T- 
14, pág. 32) critica estas palabras. 

% En su intento por justificar mediante leyes todo lo melódico, nuestro 
autor convierte en ley lo que no es sino una generalización basada en la obser 
vación de los usos compositivos en la música de su entorno cultural. 

En 11 52 se vuelve a aludir a esta división del tetracordio. Aunque apá- 
rentemente merecería la consideración de «mixto+ (cf. 1144), Aristáxeno pare- 
ce incluirlo dentro del género distónico (ef. 111:73, proposición 26). 

' Conforme a lo anunciado en 14. Esta cuestión es central en los primeros 
párrafos del libro MI. 
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La naturaleza de la continuidad en la melodía parece ser 
semejante a la que se da en la combinación de las letras en el 
habla. También al hablar, en efecto, la voz, por naturaleza, co- 
loca en cada sílaba una letra!* en primer lugar, otra en segundo, 
en tercero, en cuarto, y así en las restantes posiciones no de 
cualquier forma, sino que existe un cierto patrón determinado 
por la naturaleza en la combinación. De igual modo, al cantar, 
la voz parece colocar los intervalos y los sonidos en continui- 
dad observando cierto orden compositivo determinado por la 
naturaleza, en lugar de cantar un intervalo cualquiera junto a 
cualquier otro, igual o desigual. 

Hay que investigar la continuidad'* no como los harmóni- 
cos intentan reflejarla en las compresiones!” de los diagramas, 
declarando que se hallan en una relación de sucesión mutua las 
notas cuya distancia entre sí es la del menor intervalo, pues no 
es que sea imposible para la voz que veintiocho diesis!” sucesl- 
vas sean melódicas, sino que ni con mucho esfuerzo puede aña- 
dir una tercera diesis; por el contrario, canta hacia el agudo, 
como mínimo, el resto de la cuarta —cualquier cosa menor es 
imposible—, esto es, exactamente, ocho veces la diesis (enar- 
mónica) mínima o menor en una cantidad absolutamente insig- 


13 Aristóxeno se refiere probablemente a hechos como la necesaria alter- 
nancia de vocales y consonantes dentro de la sílaba o la imposibilidad de que 
ciertas consonantes aparezcan en posición final de palabra y similares. El mis- 
mo ejemplo es utilizado por nuestro autor en 1 47 y en Rítmica $. 

14 Cf todo el pasaje con 11 53. 

35 Ch 38 

16 Dado que (1 2) los harmónicos se ocupaban sólo de las escalas enarmó- 
nicas de octava, Aristóxeno debería hablar de 24 diesis enarmónicas, cualro por 
cada uno de los seis tonos de la octava, en lugar de 28, H. 5, MACEAN señaló 
que según A. QUINTILIANO (1 18 Wiws6row-INGram), cierta forma antigua 
de la harmonía doria poseía siete tonos, esto es, 28 diesis, pero no explicó por 
qué Aristóxeno usa el adjetivo okráchordos («que posee ocho notas) para alu- 
dir a una escala, que, según el citado texto de Arístides, tendría nueve. 
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nificante y no melódica'*; y hacia el grave de las dos diesis no' 
puede cantar menos de un tono", 

No hay que prestar atención a si la continuidad surge de in 
tervalos iguales o desiguales, sino que se debe intentar conter + 
plarla en relación con la naturaleza de la melodía y pensar qué 
intervalo coloca la voz tras otro en la melodía!”. Pues si tras 
parípate y lícano no es posible cantar una nota más próxima qu 
la mese, ésta vendrá tras la lícano, sea el intervalo que limita 
doble o múltiplo del parípate-lícano. 

Queda suficientemente claro tras lo dicho cómo se del 
investigar la continuidad y la sucesión. Cómo surgen, qué in- 


** Si se define el tono como la diferencia entre la cuarta (4:3) y la q sine 
tá (3:2), la cuarta no estará formada por dos tonos y medio exactamente sino 
por dos tonos y algo menos de medio tono, lo que se explica porque si se 
resta a la cuarta (4:3 = 498 centésimas logarítmicas o cents) el ditono pita- 
górico (81:64 = 408 cents) el resultado es de 256:243 (90 cents), que ps 
menos de un semitono (102 cents). Los pitagóricos solucionaban esto. 1 
poniendo una división desigual del tono en leímma (256:243 = 90 cents) que 
es la parte del tono que completa la cuarta, a la que también se deno mina 
diéesis («paso», «travesía»), y apotomé (resultado de restar el feímma al 
tono. 2187:2084 = 114 cents), ef. nn. 95 y 279, Es muy probable que Aris" 
lóxeno haya constatado experimentalmente la afirmación pitagórica de que 
una cuarta no mide exactamente dos tonos y medio. Dicho experimento le 
habría llevado a abstenerse de afirmar con rotundidad que la extensión de la: 
cuarta sea invariable, prudencia que, sin embargo, parece haber desapareci 
do en 11 56. : 

"Y La erítica a los harmónicos se centra en dos puntos: en primer lugar, | 4 
división de la octava en unidades de 1/4 de tono carece melódicamente de 
significado, puesto que ninguna escala posee más de dos intervalos seguidos 
de ese tamaño y porque imposibilita usar intervalos como el 1/3 0 los 4/8 de 
tono que no son múltiplos exactos del 1/4; además, dicha teoría asume que las 
notas poseen «anchura» (cf. n. 16), Me 

' Cf. 1 27-28. La continuidad melódica no radica en la igualdad o deso 
gualdad de los intervalos. Aunque a veces puede ser descrita en esos términos. 


(véase, por ejemplo, 111 60), no es ésa su causa, th 
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tervalo se coloca tras qué otro y cuál no, se mostrará en los 
elementos!'*. 

Asumamos que dada una escala, sea 0 no pyknón, hacia el 
agudo no se le añade ningún intervalo menor que el resto de la 
primera consonancia, ni hacia el grave menor que un tono!*, 
Acéptese también que en todos los géneros, las notas en suce- 
sión melódica forman la consonancia de cuarta con la cuarta, O 
la de quinta con la quinta, O ambas'*; y que la nota que no cum- 
pla nada de esto será musicalmente incompatible'* con aque- 
llas respecto a las cuales sea no consonante. 

Asumamos también que, de los cuatro intervalos que for- 
man la quinta, dos generalmente iguales —que componen el 
pyknón—, y dos desiguales —el resto de la primera consonan- 
cia y el exceso de la quinta respecto a la cuarta—, los desigua- 
les se sitúan respecto a los iguales en sentido contrario hacia el 
agudo que hacia el grave!*, Y acéptese que las notas que for- 


MW Aristóxeno toma el término «elemento», stoichelon, siempre en un sen- 
tido científico, «principio elemental». Tanto aquí como ch 11 43 alude con él no 
a la totalidad, sino a una parte de su estudio; el título del tratado, harmonikd 
stoicheía, elementos harmónicos», podría deberse 4 la influencia de obras ma- 
temáticas como los Elementos de Euclides. 

141 La «primera consonancia» es la cuarta. Véanse ejemplos de escalas que 
cumplen estas reglas en n. 144. Desde aquí hasta el final de este libro se expo- 
nen unos principios sobre los que basará buena parte de las argumentaciones en 
el libro HL. 

42 Para que una escala sea melódica, sus notas deben formar la consonan- 
cia de cuarta con la cuarta nota a partir de ellas o la de quinta con la quinta. 
Aristóxeno la califica (11 53-54) como «la primera y más importante condición 
para la combinación melódica de los intervalos» a la que nos referiremos como 
«ley fundamental de la sucesión melódica», Es el principio básico (pero no el 
único) que toda escala debe respetar para ser considerada melódica. 

122 «Musicalmente incompatible», ekmelés, designa a una nota que no Enca- 
ja en cierta escala pero puede ser válida en otra, Cf. con amelóidétos, a. 121, 

14 Tomando el prknón como punto de origen y situándonos entre dos tetra- 
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man con respecto a notas sucesivas la misma consonancia son 
ellas mismas sucesivas, 

Acéptese también que, en cualquier género, es un inte 
simple en la melodía aquel que la voz al cantar no puede di ¡dix 
en intervalos, Y acéptese que las consonancias no pueden ser 
divididas sólo en magnitudes simples!*, 4 

(...)"'* Denomínese «conducción» al (movimiento) a través 
de notas sucesivas!*, cada una de las cuales —excepto las 
extremas— tiene a ambos lados un intervalo simple. (Conduc= 
ción) «directa» la que mantiene la misma dirección!*, 


cordios disjuntos, la quinta ascendente que va de la hípate méson a la paramese 
diezengménón tiene una estructura 1/4 + 1/4+2+ 1 (en el género enarmónico ] 
desde ese mismo pyktnón pero en sentido descendente encontramos 1/44 1/44 
J 

** Todo intervalo compuesto puede ser analizado en intervalos simp >, 
pero no siempre en magnitudes simples; así, en el tetracordio enarmóñico tí pi- 
co (144 + 1/4 + 2) el cuarto de tono es intervalo simple y magnitud simple al 
mismo tiempo, porque de ser dividido resultaría un intervalo demasiado peque 
ño para ser cantado; en cambio, el dítono es intervalo simple pero magnitud 
compuesta por ser divisible en otras menores (tonos, seritonos, cuartos de 
lona 


“* Pasaje muy mutilado. La laguna fue propuesta por WESTPHAL. 
2 «A través de notas sucesivas», es decir, «por grados conjuntos». 
% Resulta muy difícil determinar el contenido y la extensión del texto per 


dido a continuación, Sobre la «conducción», agóge, cf nn, 105 y 173, 
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Tal vez sea mejor explicar de antemano qué tipo de estudio 30 
es éste para que, conociéndolo con anterioridad, como si fuera 
un camino que debe atravesarse, lo logremos sin esfuerzo sa- 
biendo en qué parte del mismo nos encontramos, y para no hia- 
cernos, sin advertirlo, una falsa idea de la cuestión, como suce- 
dió, según Aristóteles solía contar, a casi todos los que asistieron 
a la charla de Platón sobre el bien'”. 


1% Varios argumentos apuntan a una originaria independencia de este libro 
con respecto al l: estas líneas con su «aviso previo» cuadran mejor a Ln estu- 
dio que comienza que a uno ya avanzado; se repiten las consideraciones sobre 
los objetivos y ámbito de la ciencia harmónica, como al comienzo del libro L, 
con variantes como la alusión a la teoría del ¿thos (1131); hay en dl referencias 
a preguntas formuladas por los asistentes a una charla anterior (p. ej. 11 46- 
47k se incluye un nuevo índice (cf, n. 178) más depurado y mejor estructura- 
do que el del libro L y cobra relevancia la noción de dynamis, cf. U 36. Por 
último, ciertos pasajes de nuestro libro 1I son citados (Porfirio, Com. Harm. 
Prol. 28 y 124, cf. n. 167) como pertenecientes «al libro 1 de los Elementos 
Harmónicor». 

1 La fiabilidad de este testimonio ha sido discutida a causa de la hostilidad 
de Aristóxeno hacia PLATÓN (ef. Introducción, 2.2), véase W. K. C. GUTHRIE, 
Historia de la Filosofía Griega, vol. V, Madrid, 1992, págs. 441-443, Última- 
mente BéLIS (Aristoxéne de Tarente.... págs. 250-252) ha argumentado a favor 
de la veracidad del testimonio. 
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Acudían todos, en efecto, en la creencia de que iban a obte . 
ner alguno de los bienes humanos comunes, riqueza, salud, 
fuerza... en suma, cierta admirable felicidad; pero cuando se 
hacía evidente que sus razonamientos versaban sobre las ci an. 
cias matemáticas, aritmética, geometría y astronomía y con- 
cluía que el bien es uno'*, les parecía, supongo, algo totalmen- 
te contrario a sus expectativas y, en consecuencia, unos perdian 
interés por el asunto y otros lo despreciaban. ¿Y por qué? Por- 
que no lo conocían de antemano, sino que, como los erísticos! a 
acudían embelesados sólo por el título. En cambio, creo yo, si 
se hubiera hecho al menos una introducción general previa 
quien pensaba escuchar habría renunciado o, caso de haberle 
interesado, habría visto cumplidas sus expectativas. Por es as 
mismas causas el propio Aristóteles, según decía, explicaba de 
antemano a quienes querían asistir a sus charlas cuál era el te na 
y cuáles sus contenidos. Y a nosotros también nos parece mejor, 
como dijimos al principio, un conocimiento previo, pues a ves 
ces se producen malentendidos en ambos sentidos: así, unos creen 
que se trata de un saber sublime'* —algunos incluso creen que 
tras escuchar lo concerniente a la harmonía no sólo llegarán a 
ser músicos, sino que mejorarán su carácter!9, por haber malin= 


1 

5 Los traductores de Anistóxeno, excepto MARQUARD, se inclinan por trá- 
ducir tó péras adverbialmente: «y, en conclusión, que el bien es uno». Los es 
tudiosos de la obra platónica prefieren considerar tó péras sujeto de la oración: 
y traducir «y que el fin es el bien, una unidad», ef, Guru. Historia de la 
Filosofía...N, pág. 442, n, 25, ma 

' Pensadores acostumbrados a aprovechar la ambigúedad del lenguaje, 

'2 Alusión a la escuela pitagórica. U 

Según Damón de Atenas los ritmos y los modos musicales influían en al 
carácter de los hombres y debían ser la base de toda educación, doctrina que 
conocemos gracias, sobre todo, a Platón (República 424 6). En la Harmónica. 
éthos aparece otras tres veces (123 y 1140 y 48, ef. n, 155) y en ellas no se ,- 
hiere al poder de la música para modelar caracteres [excepción hecha del fr. 123 
WenkL1 = EstraBÓN 12), sino, en todo caso, al «carácter» o apariencia estéti. 
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lerpretado en nuestras lecturas públicas las palabras: «intenta- 
mos mostrar cada melopeya y la totalidad de la música», «una 
perjudica el carácter, otra lo beneficia», no habiendo compren- 
dido correctamente eso mismo y sin entender en absoluto aque- 
llo de «en qué medida puede la música ser beneficiosa»'"*—, 
Otros, en cambio, la consideran algo de poca importancia, aun- 
que pretenden no desconocer en qué consiste. 

Ninguna de estas posturas es acertada, pues ni como saber 
puede ser despreciada por un hombre sensato —quedará claro 
conforme avance su estudio— ni es tan importante como para 
ser totalmente autosuficiente, según algunos creen!*. En efecto, 
como solemos decir, muchas y muy diversas cosas atañen al 
músico; la ciencia harmónica es parte de lo que compete al mú- 
sico!*, al igual que la rítmica, la métrica y la orgánica'*. Hay, 
por tanto, que hablar de ella y sus partes, 

En general, dado que el tema de nuestro estudio es la melo- 
día en todos sus aspectos, debemos considerar cómo la voz for- 
ma los intervalos de manera natural al experimentar tensión y 
distensión. Afirmamos, en efecto, que la voz realiza un movi- 


ca de un elemento musical. Parece, pues, que en nuestro autor la teoría damo- 
mana ha sido transformada y suavizada. Cf. Thor «Aristoxenus...» y WAL- 
LACE, «Music Theorists,..». 

1% La afirmación «ciertas melopeyas perjudican al carácter, otras lo beneti- 
cian en la medida en que la música puede beneficiar o perjudicar» que es, en 
realidad, una expresión de reserva hacia las teorías de Damón, habría sido en- 
tendida en sentido contrario, como apoyo a las mismas. 

1 Posible alusión a la escuela pitagórica. 

EZ 

1 La ciencia rítmica clasifica parcial y genéricamente los ritmos. La mé- 
trica estudia los elementos que constituyen el ritmo, es decir, en la métrica 
grecolatina, la duración de las sflabas y su agrupación en pies, versos y estro- 
fas, La orgánica estudia y clasifica los instrumentos. Otras clasificaciones más 
exhaustivas en Ps. PLUTARCO, Sobre la musica 1144 C-D; A. QUINTILIANO, 
16 WINMNINGTON-INGRAM. 
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miento determinado por la naturaleza y no sitúa los inters alo 
al azar'*. E intentaremos aportar pruebas de esto conformea! 
apariencia sensible, no como nuestros predecesores —unos d 
vagaban y rechazaban la percepción por considerarla inexacta 
y realizaban los razonamientos más extraños y contrarios al 
evidencia sensible, inventando explicaciones racionales y ali 
mando que existen ciertas proporciones numéricas y velocida 
des relativas en las que surgen el agudo y el grave!%: y los ot OS 
sentenciándolo todo como oráculos, sin causas ni demost acto 
nes, ni siquiera enumeraron correctamente los fenómenos mis 
mos'"—, Nosotros, en cambio, intentaremos tomar sólo princi 
pios evidentes para los conocedores de la música y demostrar | 
que resulta de ellos'*, 
En términos generales, nuestro examen concierne a toda 
melodía'** musical, sea vocal o instrumental. Su estudio se ne 
mite a dos facultades. el oído y la razón! mediante el oído 
Juzgamos el tamaño de los intervalos y mediante la razón com: 
prendemos su función melódica!“ Es, por tanto, necesario ho 
bituarse a discernirlo todo con rigor, pues no es lícito afirmar 
como se acostumbra a hacer con las figuras geométricas: «sel 


2 Cf. 127, 

* Nuevamente los pitagóricos, Se trata de la alusión más clara en la Has 
mónica a dicha escuela. 

Se alude ahora a los harmónicos (ef. n. 5). 

62 Cf. ARISTÓTELES, Ética nicomáquea 1095b, El Estagirita define el 
«principios, arché, como el hecho mismo observado por la experiencia senal: 
ble (akoé) y analizado y clasificado por la razón ¡didnoia); los principios será 
en música la nota, el intervalo, etc, Como hechos deben ser aislados y acepta: 
dos sin demostración (ef. ARISTÓTELES, Analíticos segundos 72b); desde e los 
se procederá inductivamente (cf. n. 21), Aristóxeno incide nuevamente en-esto 
en ll 44. 

'* Sobre mélos, cf. mL «A 

2 Oído fakoé) y percepción ( aisthésis) son sinónimos en nuestro autor; 

BS «Función melódicas, namis, ef. n. 11 
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esto una línea recta»; hay que evitar hablar en esos términos 
sobre los intervalos. El geómetra, en efecto, no se sirve en ab- 
soluto de su capacidad perceptiva; no acostumbra su vista a juz- 
gar —ni bien, ni mal— la recta, la curva ni nada por el estilo, 
En cambio el carpintero, el tornero y algunos oLros oficios pres- 
tan mayor atención a estas cosas. Para el estudioso de la músi- 
cal% la exactitud de la percepción ocupa casi la posición de 
principio, pues no es posible que si percibe deficientemente ha- 
ble con acierto sobre aquello que de ningún modo percibe'”, 
Esto quedará claro durante el estudio mismo. 

No se debe pasar por alto que la comprensión*” de la músi- 
ca es la unión de algo permanente y algo variable, y esto es 
extensivo, en pocas palabras, a casi toda ella y a cada una de sus 
partes. Por ejemplo: percibimos las variedades de los géneros 
cuando el sonido extremo permanece y el intermedio cambia'”; 
y también cuando, pese a no variar el tamaño, llamamos a un 
intervalo «hípate-mese» y a otro «paramese-nete», pues, pese a 
ser su tamaño el mismo, las funciones de las notas cambian'”. 


6 Mousikós no significa aquí «músico» en el sentido general del término, 
sino «estudioso de la música», ef. 1.2, 

167 La comparación entre el músico y el geómetra ha sido copiada por Di- 
pino (Porsimto, Com. Harm. Ptol. 28), quien la sitúa «en el primer libro de los 
elementos harmónicos». El geómetra no necesita trazar líneas exactamente rec 
tas o curvas, porque su ciencia no es una ciencia de la observación, sino de la 
razón, El músico, en cambio, depende de la exactitud de su percepción, pues si 
considera una cuarta lo que en realidad no lo es, sus cálculos en materia de 
intervalos, géneros, elc., serán incorrectos, 

16 «Comprensión», afmesis. Cf, ARISTÓTELES, Ética nicomáquea 1143a, 

1 Cf. 122. Los sonidos extremos del tetracordio son fijos, se mantienen 
siempre a la misma distancia unos de otros. Forman el «esqueleto» de la escala 
dentro de cuyos límites 56 mueven las notas intermedias que al variar de posi- 
ción producen los diferentes géneros. 

00 El tamaño de ambos intervalos es el mismo, no así la función melódica 
de cada una de las notas implicadas. En nuestro sistema musical, los nombres 
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También, a su vez, cuando hay varias formas para una mism 
extensión, como sucede con la cuarta, la quinta y otras"! E 
igualmente cuando, hallándose el mismo intervalo en una posi: 
ción, tiene lugar la modulación y en otra no”, : 
Á su vez, observamos multitud de ejemplos similares en re- 
lación con los ritmos: incluso cuando la razón numérica según 
la cual se diferencian los géneros permanece constante, la « 5 
tensión de los pies cambia por acción de la velocidad del movie 
miento'*; y cuando las extensiones son iguales los pies pueden 
resultar distintos!”*. También una misma extensión puede ser. 
pie o sicigia!”. Y es obvio que también las (diferencias) en las. 


de las notas son distintos a los de las funciones de las notas en la escala, En el 
sistema al que alude Aristóxeno los nombres que designaban los grados de la 
escala eran los mismos que designaban las notas; cuando Aristóxeno habla de 
la dframis de una nota, en realidad está aludiendo a ella como grado, no como 
nota. Véase también 11 36, 

'! «Formas», schémata, cf. n. 30. Una misma extensión presentará una 
distribución diferente de los intervalos que la componen según el segmento de 
la escala que represente u el género melódico al que pertenezca. En 111 74 se 
exponen las formas de la cuarta, 

"2 Sobre la modulación (metabolé) cf, 1138, Macran (The Harmonies of 
Aristoxenus.... pág. 259) entiende que Aristóxeno alude al paso de una escala 
formada por tetracordios conjuntos a una formada por tetracordios disjuntos, 
como puede observarse en la Escala (0 Sistema) Perfecta Inmutable (cf, Pro- 
LOMEO, Harmónica 15, pág. 53). 

' «La velocidad del movimiento». he tés agógés dinamis. Como en la 
melodía, agógé significa «conducción», en este contexto, «movimiento», tem 
po, cl. Rítmica, n. 39 y A. QUINTILIANO, 1309 WINSTNGTON-IMGRAM. 

'% RUELLE (Éléments harmoniques.... pág, 53,1, 2) cree que se refiere a la dis 
tribución de largas y breves dentro de un mismo género ríímico, por la cual una: 
misma magnitud, por ejemplo —4,, puede distribuirse dentro del género vámbico 
como troqueo [ — 14] o como yambo [us —J. MArouARD (Die harmonischen 
Fragmente..., pág. 300) cree que en realidad aludiría a la posibilidad de clasificar 

magnitudes iguales en géneros diferentes, según Aristóxeno explicacn Rímica 34, 

"2 Sobre el «pies, cf. Rítmica 16. El término syoygía («pareja») se refiere, 
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divisiones y formas se dan sobre una extensión constante!”. En 
general, la ritmopeya!” experimenta muchos y variados cam- 
bios, pero los pies con los que señalamos los ritmos son simples 
y siempre iguales, 

Siendo tal la naturaleza de la música, al tratar la melodía 
harmonizada es necesario habituar razón y percepción a discer- 
nir bien lo permanente y lo variable. En pocas palabras, la cien- 
cia llamada harmónica es tal como nosotros la habíamos descri- 
to. Se divide en siete partes!”, 

De éstas, una, la primera, consiste en distinguir los géneros 
y mostrar de qué elementos fijos y variables surgen sus diferen- 
cias!”, Nadie, en efecto, hasta ahora, ha distinguido esto de un 
modo verosímil, pues no prestaban atención a dos de los géne- 
ros. sino sólo al enarmónico'”, Por otro lado, los instrumentis- 
tas!9! distinguían cada género, pero ninguno de ellos examinó 
nunca en sí mismo dónde comienza el paso del enarmónico al 
cromático, pues ni distinguían todas las coloraciones de cada 


según ARISTÓXENO, POxy XXXIV 2687, pág. 80 PEARSON, a una estructura 
ritmica del po — 4. —, en que la primera O la tercera sílaba tendrían la ex- 
tensión de una irísémos (Ll = 1041010). Las palabras de Aristóxeno harían alu- 
sión a una equivalencia del tipo: (2) ad = (b) do en la que la sicigia se encon- 
traría en (b), donde vemos una blanca con puntillo, es decir una IrHsdmos. 

e Sobre las distinciones de «división» y «lormas en los pies rítmicos. 
ef, Rítmica 27-28. 

17 Sobre la ritmopeya, cf. Rítmica 13, 19, n. 24, 

1% El índice de las siete partes de la ciencia harmónica que a continuación 
se expone se ha convertido en canónico, por oposición al del libro 1, 3-5, menos 
claro y ordenado. Cf CLEÓNIDES, 179 Jan; A. QUINTILIANO, 17 WINNING- 
ron-Incram; Anónimos de Bellermann, 120; ÁLIPIO, 367 Jan, 

1 Cf el tratamiento en el libro 119; 21-22) y el del libro 11 (44 y 46), 

1% Ha de tratarse de teóricos del grupo de los harmónicos, ef. 12 y n. 7. 

11 Como señala Barker (Greek Musical... W, pág. 152, n.23), la expresión 
es ambigua y no está claro si con ella se alude a instrumentistas, es decir, a in- 
térpretes, o a teóricos de los instrumentos, 
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género por no ser expertos en la totalidad de la melopeya mi 
estar habituados a hablar con exactitud sobre tales variedade , 
ni comprendieron en absoluto que en los diferentes géneros la 
notas móviles poseían ámbitos!*. Dichas son las causas por las 
que los géneros no habían sido delimitados antes!*. Es eviden- 
temente necesario delimitarlos si pretendemos comprender la 
variaciones que surgen en los géneros. 

Así pues, ésta es la primera parte. En segundo lugar, hay que 
hablar sobre los intervalos, sin dejar de lado, en la medida de lo' 
posible, ninguna de sus diferencias'*; en pocas palabras, la ma= 
yoría de ellas no ha sido examinada. Y es necesario no desc 
nocerlas, ya que cuando nos encontremos con una de las divi x' 
siones pasadas por alto y no examinadas desconoceremos 
diferencias que ésta provoca en lo melódico, 

Dado que los intervalos no bastan para el conocimiento de 
las notas —pues, en pocas palabras, cualquier tamaño interváli- 
co es común a varias funciones melódicas—, la tercera parte e t' 
el conjunto del estudio consistiría en hablar de las notas: cuán- 
las son, cómo se reconocen y si son grados, como supone la 
mayoría, o funciones melódicas, y en qué consiste esa funci 
melódica". Ninguna de tales cuestiones es percibida con cl ari- 
dad por quienes se ocupan de estos temas. | 

La cuarta parte consistiría en examinar las escalas!'%: cué 


2 «Ámbitos», tópol, ef. 122 y n. 24, 
12 Arquitas de Tarento (474.16 DreLs-Kranz = ProLomeEo, Harmónica | 
13) ofrece ejemplos de los tres géneros, pero es bastante plausible que la no: 
ción de género y sus subdivisiones scan creación de nuestro autor. 
' Cf 116, 1144 y nn, 61-66. q 
'%% La respuesta a esta cuestión se desarrolla en 1 47. Compárese esta con. 
cepción con la expresada en libro 1 (15) en el que la «Función melódicas no: 
forma parte de la definición de la nota. 
* Aristóxeno no somete las escalas a un estudio sistemático en lo que 


conservamos de la Harmónica; ofrece sólo una definición (116), un listado de 
' 
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las y cuáles son, y cómo surgen de la unión de intervalos y no- 
tas, pues esta parte no ha sido considerada por nuestros prede- 
cesores de ninguna de las dos formas posibles; porque ni se ha 
estudiado si las escalas surgen de cualquier combinación de in- 
tervalos o alguna de las combinaciones es contraria a la natura- 
leza. ni nadie ha enumerado todas las variantes de las escalas. 
En efecto, sobre lo melódico y lo no melódico, nuestros antece- 
sores no han dicho, sencillamente, ni una palabra; y las diversas 
escalas, unos no han intentado enumerarlas exhaustivamente 
—sino que sólo sometían a examen los siete octacordios que 
llamaban «harmonías»!"— y otros, pese a haberlo intentado, 
no lo conseguían en absoluto, como los discípulos de Pitágoras 
de Zacinto y Agenor de Mitilene*”, 

El orden que concierne a lo melódico y lo no melódico es 
similar al que concierne en el habla a la combinación de las le- 
tras!*, pues no toda combinación de las mismas letras da lugar 
a una sílaba, sino que en unos casos sí y en otros no, 


las distintas clasificaciones a las que pueden ser sometidas (1 17) y las princi- 
pales leyes que rigen su foncionamiento (129 y 1153-55), Aun así, la noción de 
«escala» está presente al hablar de los géneros, de la continuidad y la sucesión 
y, en general, a lo largo de todo el libro TIL 

1% Aceptamos la conjetura de MARQUARD (ión hepiá oktachárdon); la lec- 
tura de los manuscritos (tón heptachárdon, «los heptacordios») es dificilmen- 
te sostenible si, como parece, Aristóxeno se está refiriendo a los harmónicos, 
a quienes ya se ha asociado con las escalas de octava en varios lugares, cf. 1 
216. 

1% PITÁGORAS DE ZACINTO (siglo w a. €.) ATENEO (XTV 41) le atribuye la 
invención del «trípode», instrumento en el que cada uno de los tres lados sería 
una citara afinada en una harmonía distinta. ÁGENOR DE MITILENE, más cerca- 
no a la época de Aristóxeno, fue un reputado maestro de música (ef. IsÓCRATES, 
Carta VID y es incluido por PORFIKIO (Com. Harm. Prol. 3) entre los fundado- 
res de escuelas musicales anteriores a Aristóxeno junto a Eratocles, Epigono y 
Damón (cf. nu. 14, 15 y 154). 

CT 
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La quinta parte trata de las tonalidades!” en que las esc 
se interpretan. Sobre ellas nadie ha dicho nada, ni cómo se ( le 
ben entender ni con qué criterio es necesario ia 3 
contrario, la explicación que los harmónicos dan de las to 
dades es totalmente análoga a la enumeración de los días: 301 
ejemplo, los corintios consideran el décimo el que los atenie 
ses consideran el quinto y algunos otros el octavo!”!:; del mism 
modo, entre los harmónicos, unos consideran la tonalidad hipo: 
doria la más grave, la mixolidia un semitono más aguda, la d ñ > 
ria a un semitono de ésta, la frigia a un tono de la doria y, 3 
también, la lidia a un tono de la frigia; otros añaden a éstas, o 
el grave, el auló hipofrigio. Otros, a su vez, fijándose en el má 
todo de perforación de los aulós, establecen una sopuracióna di 
tres diesis entre las tres más graves —la hipofrigia, la hipodo la 
y la doria—, separan un tono la frigia de la doria y la lidia, asu 
vez, tres diesis de la frigia, al igual que la mixolidia de la lidi il 
sin embargo, no han explicado con qué objetivo se empeñaron 
en separar así las tonalidades!'%, Y quedará claro durante est 


*% Sobre las tonalidades cf. nn, 37, 89 y 192. En ningún lugar de la Hare 
mónica tenemos un tratamiento detallado de esta cuestión; contamos sólo 
breves alusiones (17 y 11 37-38) y con resúmenes supuestamente basados e 
Aristóxeno de leóricos posteriores como A, QUINTILIANO (1.20 WixNIM 
TON-INGRAM) O CLEÓNIDES (203-204 Jan). De éstos se deduce que Aristóxe q 
no habría propuesto un sistema de trece tonalidades en las que cada una , 
una réplica de la Escala Perfecta Mayor, y cuyo punto de comienzo es cá de la. 
uno de los doce semitonos de la octava, cf. ProLomEO, Harménica Il 4, pá 
SO 55, y 64-65, 

9 Cf, porej., PLUTARCO, Arístides 19, 

** Aristóxeno atribuye dos sistemas de tonalidades en estas lincas alos 
harmónicos, En el segundo caso la separación de las tonalidades por i . 
los de tres diesis parece tener su explicación en el método seguido para sil 
zar los orificios de los aulós, quizá en la correspondencia entre su posicióti 
sica y su distancia tonal. Como quiera que una explicación que se sustenta € 
la observación de un solo instrumento no puede ser tomada como base pára ur 
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estudio que también la compresión es contraria a las leyes de la 
melodía y completamente inútil". 

Dado que de las realidades melódicas unas son simples y 
otras modulantes, habría que hablar de la modulación; en pri- 
mer lugar, en qué consiste esa modulación!” y cómo se produce 
—hablo de cierta alteración en el orden de la melodía—; des- 
pués cuántas son en total las modulaciones y sobre cuántos In- 
tervalos. Nadie, en efecto, ha hablado sobre ninguna de estas 
cosas, con o sin demostración, 

La última (de las partes trata) de la propia melodía; dado 
que, en efecto, de notas idénticas, que en sí mismas no presen- 
tan diferencias, surgen muchas y muy variadas formas de melo- 
día, esto dependerá, obviamente, de su uso; llamamos a eso 
melopeya!* 

Así pues, el estudio de la melodía harmonizada tendrá, tras 
atravesar dichas partes, este fin, 

(Es obvio) que la comprensión de (cada realidad) melódi- 
ca!* (consiste) en entender con el oído y el intelecto los hechos 
de forma exhaustiva, pues la melodía, como las demás partes de 
la músical”, existe en el devenir, Así pues, la comprensión de la 
música nace de esas dos cosas: percepción y memoria. Es, pues, 
necesario, percibir lo que sucede y recordar lo sucedido; de nin- 
guna otra forma es posible entender los fenómenos musicales. 


tratamiento científico de las tonalidades, nuestro autor no la considera adecua 
da y reclama una explicación racional, 

11 Sobre la «compresión», katapitndsis, ef. 17, n. 38. 

MM CLI7S. 

1 Sobre el término, cf, n. 105. 

5 «Cada realidad melódicas, tón meloidouménon (hékaston). Los añadi- 
dos son de MACRAN Y MEIBOM. 

' Probablemente ritmo y palabra. Mélos sería, pues, «melodía e ercrbin 
de ritmos», cf, n. L. 
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En cuanto a lo que algunos consideran los fines de la cienc 
llamada harmónica, unos afirman que la comprensión de: adi 
realidad melódica tiene como objetivo la notación de la me lo 
día'* y otros que tiene como objetivo la teoría de los aulós yl 
capacidad de explicar cómo y por qué se producen todos lo 
sonidos del auló!”, E 

Afirmar esto es, desde luego, propio de alguien completa: 
mente desorientado, Pues no es que la notación no sea el 6 bje 
tivo de la ciencia harmónica, es que ni siquiera es parte de ella 
del mismo modo que tampoco lo es de la métrica? la nota ió 
de cada metro. Y si, al igual que en este caso no es necesarié 
que quien puede escribir el (metro yámbico sepa también 
menos, con exactitud— qué es lo yámbico)"!, así también su: 
cede en el ámbito de la melodía —pues no es necesario que 
quien escribe una melodía frigia?” sepa además, al menos cor 
exactitud, qué es una melodía frigia—, está elaro que la noti 

ción no será el objetivo de esta ciencia. 

Resultará evidente si lo examinamos que lo dicho es cier o 

y que quien escribe las notas sólo necesita distinguir el tamañe 


'% Estas líneas constituyen el testimonio más extensa sobre la notación 
musical en este período, La notación de la que Aristóxeno nos habla aquí poses 
características distintas de la notación transmitida por ÁLIFIO en su Introdues 
ción musical, Cf. n. 204. * 

'% Es probable que estos teóricos sean los mismos que en II 37 y 1142 10+ 
man los aulós como referencia para organizar las tonalidades. 

+ Sobre la métrica, n, 158. Cf. Ps, PLUTARCO, Sobre la música 114300 

*! El añadido es de Da Bios a partir de una conjetura de MARQUARD. 

E Según BARKER, Greek Musical... 1 pág. 156, n. 40, escribir una melo 
día frigia es notar cada uno de sus intervalos con signos característicos, signos 
que según se afirma en las líneas siguientes, representarían la magnitud del 
intervalo y no su función en la escala. Por esta razón, para escribir una melodía 
no es necesario conocer la ciencia harmónica, sino sólo conocer los signos de 
notación y su valor. 
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de los intervalos. En efecto, el que escribe los signos*” de los 
intervalos no escribe un signo específico para cada una de las di- 
ferencias que se dan en ellos —por ejemplo, si son varias las 
divisiones de la cuarta que originan los diferentes géneros O 
varias las formas (que) produce la variación en el orden de los 
intervalos simples*—, Lo mismo diremos de las funciones 
melódicas, que dependen de la naturaleza de los tetracordios; 
así. se escriben con el mismo signo el intervalo hiperbolea-nete 
y (el) mese-hípate””. Y los signos, mientras no cambian los ta- 
maños no distinguen las diferencias de las funciones ni nada 
que vaya más allá. 

Quedó brevemente dicho al comienzo, y se comprenderá 
fácilmente tras nuestras próximas palabras. que el discerni- 
miento de las magnitudes mismas no forma parte de la com- 
prensión global. En efecto, ni las funciones melódicas de los 
tetracordios o de las notas, ni las diferencias de los géneros ni, 
por decirlo brevemente, de los intervalos compuestos y sim- 
ples, ni lo simple y lo modulante, ni los estilos de las melopeyas 
ni, por así decir, ninguna otra cosa, resulta comprensible por 
medio de las magnitudes en sí mismas. 


1 «Signos», semeta, designa a los signos que utiliza la notación (sobre el 
uso del término en la teoría rítmica, el. Rítmica, n. 34), 

20 Esta descripción parece aludir a los «harmónicos» (ef. 16-8). El sistema 
de notación que Aristóxeno critica usaría signos distintos para magnitudes dis- 
fintas: una vez establecida la nota inicial, se expresarían las demás notas con 
signos que indicaran los imtervalos a ejecutar precisando su dirección (ascen- 
dente o descendente). Sobre dicho sistema, cf. nn. 235 y 24B. 

3s Sobre este pasaje, considerado por RUELLE (Éléments Harmoniques..., 
pág, 621. 3) el más oscuro de la Harménica, hay multitud de conjeturas. Según 
la interpretación que seguimos, los intervalos mencionados se denominarian en 
la nomenclatura posterior como «nele hyperbolalón-ncte diezeugménóns y 
«mese mésin-hípate mésóm». Los dos intervalos son cuartas por lo que una 
notación que sólo reflejara el tamaño de los intervalos los representaría con el 
mismo signo. 


a 
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S1 los llamados «harmónicos» han mantenido esa opinión 
por ignorancia, su forma de pensar no podría ser tachada de 
absurda, aunque esa ignorancia suya sea, necesariamente, pran= 
de e importante. Pero si, pese a haber comprendido que la no- 
tación no es el objetivo de dicha ciencia, han expuesto esq 
opinión por complacer a los profanos e intentar ofrecer un re- 
sultado palpable*", yo les reprocharía, además, la gran insensa- 
tez de su proceder. En primer lugar, por creer que se debe erigir 
en juez de las ciencias a un profano, pues sería absurdo que una 
misma persona fuera aprendiz y juez de lo mismo: y en segun= 
do lugar porque, al considerar una realidad visible como (obje= 
tivo) de la comprensión —así lo entienden— avanzan en a 
dirección equivocada, pues es la comprensión la que constituye 
el objetivo de todo trabajo visible?"”, Ése es, en efecto, el prin= 
cipio rector y juez de todas las cosas. Quien crea que las ma-- 
nos, la voz, la boca 0 la respiración son muy distintas de los. 
instrumentos inanimados, no razona adecuadamente: y no por 
que la comprensión sea algo oculto, de algún modo, en el alma 
y no sea accesible ni evidente para la mayoría, como los traba= 
Jos manuales y las demás cosas de ese tipo, hay que creer que 
esto sea de otra manera. Por tanto, se habrá errado la verdad si. 
convertimos en objetivo y juez lo juzgado, en lugar de lo que 
juzga. 
No menos ¡lógica que ésta es su opinión sobre los aulós28. 


** Literalmente, «visible», «que entra por los ojos», oplithalmocidés. Los 
harmónicos cometerían un error si consideraran la notación como parte de la 
ciencia harmónica para dotarla de una utilidad práctica con la que satisfacer a 
$us oyentes, 2. 

" La ciencia harmónica pertenece al ámbito de lo racional y lo especulati= 
YO, y por ésta razón la notación de los intervalos, que forma parte de la práctica, 
no puede ser su objetivo. 

"E Cf. 11.39, 0. 199, K. SCHLESINGER (The Greek Aulos, Londres, 1939, 
págs. 57-62) y, más recientemente, BéLis (Aristoxéne de Tarente.... pág. 114, 
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Sin duda el error más grande y más (absurdo), en términos ge- 
nerales, es atribuir la naturaleza de la melodía harmonizada a 
un instrumento, pues nada en los instrumentos origina la forma 
de ser ni el orden de la melodía harmonizada. En efecto, no 
porque el auló tenga orificios”, cavidades?” y demás cosas de 
ese tipo, ni porque posea una técnica manual?!! y otra basada en 
las demás partes con las cuales se sube y se baja?!?, no por eso 
son consonantes la cuarta, la quinta o la octava ni los demás 
intervalos tienen el tamaño adecuado; pues no por la existencia 
de todas esas técnicas dejan los aulós?'* de confundir, las más de 


n. 101), toman las líneas siguientes, junto con el fr. 95 de Aristóxeno, como 
prueba del menosprecio de nuestro aulor hacia el auló, 

28 «Orificioso, irypémata. A Aristóxeno se le atribuye la redacción de un 
estudio sobre los aulós y su perforación, cf. n. 91 e Introducción, m- 11. 

20 Algunos comentaristas han tomado esta expresión en sentido literal, lo 
que obliga a intentar explicar la existencia de varias cavidades en el auló, cf. E 
Gevagrr (Histoire et théorie de la musique de l' Antiquité, Gante, 1875-1881. 
vol. IL, págs. 296-297) y Howakb («The aulos or tibia», Harv, Stud. Class. 
Phil. 4 [1893], pág. $). En realidad, Aristóxeno nó está haciendo una deserip- 
ción sino parodiando los argumentos de sus rivales; «no porque el auló tenga 
orificios, cavidades y demás cosas de ese Upo...» €5 UNA frase perfectamente 
aceptable aunque sepamos que el auló posee solamente una cavidad. 

21 La «técnica manual» alude a los distintos efectos que el auleta podría conse- 
guir según el grado de obstrucción de los arificios (obstruyendo un cuarto, la mitad 
o la totalidad del orificio la altura del sonido varía ligeramente), obstruyendo orifi- 
cios por debajo del que suena (cf. WesTr, Ancient Greek Music..., pág, 95) 0, como 
leemos poco después, separando o juntando los dos tubos del auló. Dentro de esta 
técnica podrían también incluirse recursos como el de la «siringe», cf. n. 92, 

22 «Se sube y se baja (la nota)», es decir, se altera levemente su altura. Las 
«demás partes» deben ser partes del cuerpo; sabemos que la acción de los la- 
bios sobre la lengiieta del auló. la presión de ésta contra los dientes y la fuerza 
del soplo podían influir en la altura del sonido. Cf, West, Ancient Greek Mu- 
sic..., págs. $4 y 95; BARKER, Greek Musical... IL pág. 158 n. 49. 

5) MARrQUARD propuso sustituir aulof por aulétaí. Sin embargo, también 
en 11 43 se da esta personificación: «los aulós [...] son los más inseguros por sl 
método de fabricación», 
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las veces, el orden de la harmonización y poco es lo que consie 
guen con todo eso: separando y juntando”"*. subiendo y baja 
mediante el soplo y usando los demás recursos! | 
Por tanto, es evidente que lo mismo da situar la corrección 0 

la incorrección en los aulós, y eso no debería suceder si sirviera 
de algo atribuir la harmonización a los instrumentos*'*: al contras 
rio, tan pronto como una melodía fuera remitida a los aulós, de 
bería ser segura, correcta e irreprochable. Pero, en efecto, ni Jal ; 
aulós ni ningún otro instrumento garantizarán nunca la naturales 
za de la harmonización, pues todos los instrumentos participar 
en la medida de sus posibilidades. de la admirable ordenación 
general de la naturaleza de la harmonización, presididos por la 
percepción, a la que se remiten ésta y las demás cosas relaciona 
das con la música. Y quien cree que, porque cada día percibe los 
orificios iguales y las cuerdas con la misma tensión, va a encon 
trar en ellos una harmonización permanente y que preserve el 
mismo orden, demuestra la mayor simpleza. Pues, al igual que la 
harmonización no está en las cuerdas si a] guien, confiriéndosela 
manualmente, no las harmoniza, tampoco está en los orificios 
si nadie, confiriéndosela manualmente, los harmoniza. No hace 
falta decir, pues es evidente, que ningún instrumento se harmo-= 
niza a sí mismo, sino que de eso es responsable la percepción?” 


E 


* Separando y juntando los tubos del auló era posible alterar las notas. Cf. 


PLUTARCO, Sobre la imposibilidad de vivir placenteramente según Epicuro 
1006 B 2-3, 


33 Cf mm. 21] y 212, 

3% Dado que ni el correcto ni el incorrecto funcionamiento del instrumento 
dependen del instrumento mismo, sino, en todo caso, del fabricante o del intár- 
prete, no tiene sentido culpar a los instrumentos de una incorrecta afinación, ni 
alabarlos por lo contrario. 

9 Cf. PLatón, Filebo 568. La ejecución con el auló está especialmente 


sujeta a conjetura porque la afinación de cada nota depende de múltiples con. 
dicionantes externos, como los mencionados en 11 42, 
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Y es asombroso que ni atendiendo a tales cosas hayan desistido 
de semejante postura, aun viendo que los aulós son cambiantes 
y nunca iguales y que las melodías interpretadas al auló cambian 
(según) los recursos que se empleen en su interpretación. 

Es, por tanto, bastante evidente que por ningún motivo hay 
que remitir la melodía a los aulós, pues ni dicho instrumento 
garantizará el orden de la harmonización ni, si alguien creyera 
necesario hacer referencia a un instrumento, habría que hacerlo 
con los aulós, pues son los más inseguros por su método de fa- 
bricación, su mecanismo y su naturaleza misma”*, 

Esto es, pues, lo que hay que examinar de antemano sobre el 
llamado estudio harmónico. Antes de disponernos a acometer 
el estudio de sus elementos?!” hay que entender lo siguiente: no 
es posible desarrollarlo correctamente sin haber asumido las 
tres condiciones que enunciamos a continuación: en primer lu- 
gar, una rigurosa aprehensión de los hechos; a continuación, la 
correcta distinción, entre ellos, de los primeros y los derivados; 
en tercer lugar, una comprensión adecuada de los hechos en los 
que existe común acuerdo?””, 

Dado que para todo saber compuesto por distintas proposi- 
ciones conviene tomar principios a partir de los cuales se ha de 
mostrar lo que va tras los principios, habría que tomarlos te- 
niendo en cuenta estas dos cosas”: 


208 En estas líneas, nuestro autor no eritica el instrumento en sí, sino a quie- 
nes lo han elegido como referencia para sus teorías, 

2% «El estudio de sus elementos», se refiere, probablemente, al desarrollo a 
partir de 11 44 de las cuestiones propuestas en el extenso preámbulo que ahora 
finaliza, cf, nn. 140 y 225, 

20 Bis (Aristoxéne de Tarente..., págs. 193-200) demuestra la filiación aris- 
totélica de estos tres principios. El tercer principio, «una comprensión adecuada 
de los hechos en los que existe común acuerdo» presenta problemas de traduc- 
ción. Ofrecemos la que concuerda mejor cón otro pasaje de la obra (1321 

2 Cfn. 162, Sobre «proposiciones», problémeata, cf. n. 290, 
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En primer lugar, que cada una de las proposiciones asumi: 
das como principio sea verdadera y evidente. 
En segundo lugar, que pueda ser reconocida por la percep: 
ción como una de las primeras entre las diversas partes de la 
harmónica, pues lo que, de algún modo, necesita demostración 
no tiene apariencia de principio?” A 
En general, al comenzar hay que cuidar de no adentrarnos 
en territorio ajeno partiendo de una concepción del sonido como: 
movimiento del aire y, al contrario, de no dejarnos de lado. po 
girar antes de tiempo**, muchas cosas pertinentes” lp 
Tres son los géneros de lo melódico: diatónico, cromático y 
enarmónico. Más adelante diremos sus diferencias. Demos sólo. 
por establecido que toda melodía ha de ser diatónica, cromáti- 
ca, enarmónica, 0 mezcla de estas posibilidades o común q. 
ellas, 
La segunda clasificación de los intervalos es en consonantes 
y disonantes”*. Esas dos parecen ser las clasificaciones más 
usuales de los intervalos: la que los distingue por su tamaño y 
la que separa consonantes y disonantes. La segunda clasifica 
ción mencionada está incluida en la primera, pues todo interva= 
ras 
2 CL Bétis, Arístoxéne de Tarente...., págs. 248-249, Lo que Aristóxeno 
llama «demostración» (apódeixis) es para Aristóteles el «silogismos. 
> El lenguaje es metafórico: «territorio ajeno», hyperoría, es término pro= 
pio de descripciones geopolíticas. «Girar antes de liempos, entós kdmpteln, 
expresión tomada de las carreras de caballos, desi gna la acción de dar la vuelta 
antes de llegar al punto establecido para ello, 4 
2% Cf. ARISTÓTELES, Analíticos segundos 754-b. La laguna siguiente fue 
conjeturada por MAROUARD. ¡ 
** De haber dado Aristóxeno un título a la sección que comienza a conti 
nuación, éste habría sido el de «elementos», ef. n. 319 e Introducción, 31, 
Sobre las escalas «mixtas», cf. n. 68. Las «comunes» son aquellas que utilizan 
sólo las notas móviles, como la «escala de las Hhaciones» (ef. Ps. PLUTARCO: 
Sobre la música 1135 A), 
9 Sobre las clasificaciones de los intervalos, cf. Harmónica 116. 
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lo consonante se distingue de cualquiera disonante por su tama- 
ño. Pero, puesto que existen varias clasificaciones de intervalos 
consonantes relacionadas entre sí, expongamos (en primer lu- 
gar) una de ellas, la más conocida: según el tamaño. 

Sean, pues, ocho los tamaños de las consonancias. La menor 
es la de cuarta, y lo es por su propia naturaleza —una mues- 
tra es el hecho de que aunque podemos cantar muchos interva- 
los menores que la cuarta, todos ellos son disonantes— y la 
segunda, la de quinta. Toda magnitud situada entre Éstas será 
disonante. La octava, en tercer lugar, es la suma de dichos inter- 
valos y lo que esté entre éstos será disonante. Esto es lo que 
hemos heredado de nuestros predecesores”; lo restante hemos 
de delimitarlo nosotros mismos. 

Hay que decir, en primer lugar, que de la unión de cualquier 
intervalo consonante con la octava resulta una magnitud conso- 
nante. Y este fenómeno es exclusivo del intervalo en cues- 
tión, pues al añadirle uno menor, igual o mayor, el resultado de 
la unión es consonante. En cambio, a las primeras consonancias 
no les sucede eso, pues ni un intervalo de igual tamaño ni la 
unión de cada una de ellas y la octava producirán, añadidos a 
ellas, una consonancia, sino que la unión de dichos intervalos 
siempre dará como resultado una dison ancia“”, 

El tono es el exceso de la quinta sobre la cuarta”. La cuarta 
consta de dos tonos y medio”. Entre las partes del tono son 


*" Corresponde, pues, a Aristóxeno la formulación de la ley, mencionada a 
continuación, de que todo intervalo consonante sumado a la octava produce 
otro intervalo consonante. 

24 Cf T20. 

29 «Las primeras consonancias» son la cuarta y la quinta, cf. 121. En efec- 
to, la suma de dos cuartas da como resultado un intervalo de 3 tonos y dos 
quintas sumarán 7 tonos, ambos intervalos disonantes. 

2 Cf 121. 

2 Cf. 124 y Il 56. 


a 


«diesis cromática mínima», y el cuarto, denominado «diesis 
enarmónica mínima». Ningún intervalo menor que éste es melós 
dico. Es necesario, en primer lugar, no malinterpretar esto, pt ES 
ya muchos han entendido erróneamente que afirmábamos que el 
tono dividido en tres partes iguales era melódico. Eso les ha sus 
cedido por no comprender que una cosa es tomar la tercera par z 
de un tono y otra cantarlo dividido en tres partes. Por otro lado; 
pensamos que no existe, en abstracto, un intervalo mínimo. 
Las diferencias de los géneros se examinan en un tetracor 
dio como, por ejemplo, el mese-hípate, con los extremos fijos y 
las notas intermedias móviles, a veces ambas, a veces una de las 
dos; y puesto que una nota móvil se mueve necesariamente en. 
un ámbito, hay que averiguar el ámbito concreto de cada una d - 
dichas notas**. Parece, ciertamente, que la lícano más aguda es. 
la que dista un tono de la mese; ésta indica género diatónico. La: 
más grave es la que se halla a un dítono de la mese: ésta es 
enarmónica. Es evidente, por tanto, a partir de esto, que el ám. 
bito de la lícano es de un tono. 
El intervalo parípate-(hípate) no podría ser, evidentemente, 
menor de una diesis enarmónica, puesto que de todos los inter= 
valos melódicos la diesis enarmónica es el menor. Queda p or 
comprobar que dicho intervalo puede crecer hasta el doble. En 
efecto, donde la lícano al ser bajada y la parípate al ser elevada: 
alcanzan un mismo grado, el ámbito de ambas parece tener su. 
límite. Es evidente, por tanto, (que el ámbito de la parípate no 
es mayor que una diesis mínima. 


A 2 6 
2 Sobre esta cuestión, cf. 1 14, Nuevamente se establece la distinción entre 
el «uso melódicos y el «uso teórico» o «abstractos, cf, y, 94, 1 
“2 Aristóxeno también recurre a este tetracordio en 1 22. Compárese la 
presente deseripción de los «ámbitos» (tápoi) de parípate y lícano con la rea: 
Mizada allí, 
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Algunos se preguntan:)"" «¿Cómo es posible que siga ha- 
biendo una lícano si uno cualquiera de los intervalos posibles 
entre la mese y la lícano es alterado? ¿Por qué el intervalo me- 
se-paramese es uno, y también, a su vez, el mese-hípate y todos 
aquellos entre notas fijas, y, en cambio, hay que establecer mu- 
chos intervalos mese-lícano? Es mejor que cambien los nom- 
bres de las notas, no denominando lícano a las demás, tanto si 
se da ese nombre a la de dos tonos como a otra cualquiera, sed 
cual sea. Es necesario que notas distintas limiten magnitudes 
distintas e igualmente debe suceder en el caso inverso, pues hay 
que agrupar bajo los mismos nombres las magnitudes iguales". » 
A esto se ha respondido con los siguientes razonamientos: en 
primer lugar, considerar conveniente que las notas diferentes 
entre sí alberguen una magnitud interválica específica supone 
una gran revolución: vemos, en efecto, que el intervalo nete- 
mese difiere del paranete-lícano por su función, e igualmente, a 
su vez, el paranete-lícano del trite-parípate, y éste, del mismo 
modo, del paramese-hípate””, y por esta causa cada uno de ellos 
tiene un nombre específico, aunque en todos ellos hay un mis- 
mo intervalo, la quinta. 

En consecuencia, es evidentemente imposible que la dife- 
rencia de notas acarree siempre diferencia de tamaño en los in- 
tervalos. Cualquiera podría comprender por lo que vamos a 


M4 La conjetura es de MARQUARD. 

5 Este sistema de notación «por intervalos», criticado ya en 11 40 por Aris- 
tóxeno, resultaría absurdo y contrario a la práctica musical griega, Dicho siste- 
ma podría ser de utilidad a efectos prácticos en un estadio primitivo de la teoría 
musical, pero no permite el desarrollo de ésta, pues deja de lado aspectos tan 
importantes como los modos, las tonalidades, los géneros y la modulación, a 
parte del hecho de que el número de intervalos es teóricamente infinito, lo que 
haría necesario crear infinitos signos. Cf. n. 204, 

20 Aristóxeno cita los cinco intervalos de quinta que hay en la octava central 
de la Escala Perfecta Mayor, ignorando los tetracordios extremos (cf. Gráfico D. 
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decir que tampoco hay que seguir la idea contraria?” primero, 
si con cada aumento o disminución de los intervalos relaciong 
dos con el pyknón** hemos de buscar nombres específicos, es 
obvio que necesitaremos infinitos nombres, dado que el ámbito 
de la lícano se divide en infinitas partes; segundo, al intenta 
observar con exactitud la igualdad y la desigualdad perderemos 
la capacidad de discernir lo semejante y lo desemejante?”, de 
manera que no podremos hablar de pyknón más allá de una sola 
extensión" y tampoco, obviamente, de género enarmónico' ni 
cromático, pues también estas cosas se definen por un ámbito. 
Está claro que nada de esto se corresponde con la apariencia 
sensorial, pues ella define los géneros cromático y enarmóni 40) 
conforme a la semejanza en alguna característica y no confo e 
me al tamaño de algún intervalo, esto es, otorgando apariencia 


1% Se acaba con esto de responder a las dos propuestas de 11.47. Se ha de- 


mostrado que las notas que limitan intervalos iguales pueden poseer nombres 
distintos. Ahora hay que demostrar que determinadas notas pueden recibir la 
misma denominación pese a limitar intervalos distintos; el ejemplo es claros 
toda nota que $e encuentre dentro del espacio asignado a la lícano será una 
cano aunque su distancia con respecto a las demás notas pueda variar dentro de 
esc espacio, 

+ «Los intervalos relacionados con el pyknñóne (es decir, aquellos cuyi 
alteración provoca la subsiguiente alteración en la estructura del mismo) son 
todos los intervalos simples de la escala, excluyendo el tono disyuntivo que es 
el único que no puede variar de tamaño. A 

Y En estas líneas, Aristóxeno demuestra la naturaleza estética de los géne- 
ros (ef. nn, 110 y 240). La percepción es la fuente de toda disquisición teórica 
posterior; ella nos indica que aun cuando las notas alteran sus posiciones, si lo. 
hacen dentro de un espacio delimitado siguen perteneciendo a un mismo púne- 
ro. Sobre lo semejante y lo desemejante, cf. ARISTÓTELES, Metafísica 995 

También el hecho de que una escala sea considerada pyrinón («densas 
«comprimida») es revelado por la percepción. Sin embargo, no hay una sola 
escala, sino muchas, que cumplen esta regla, de manera que aun no sie 1) 
iguales en la distribución de sus intervalos, son semejantes por la sensación 
que producen en nosotros. Aa 
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de pyknón en tanto que los dos intervalos inferiores tienen me- 
nor extensión que el superior —pues en todos los pykná, aun- 
que no sean iguales, el sonido se muestra como parte de algo 
comprimido— y apariencia cromática mientras se manifiesta el 
carácter" cromático, pues cada género, aunque no use una sola 
división del tetracordio sino muchas, provoca una sensación ca- 
racterística en la percepción; es evidente, por tanto, que aun 
cuando varían los tamaños el género resulta (el mismo,”*, pues 
no cambia con la variación, dentro de un margen, de los inter- 
valos, sino que permanece. Y es verosímil que si éste no varía, 
las funciones de las notas permanezcan también. 

Porque en verdad, ¿con cuál de los que discuten sobre las 
coloraciones de los géneros se podría estar de acuerdo? No to- 
dos, en efecto, harmonizan los géneros cromático y enarmónico 
conforme a la misma división?*, de manera que ¿por qué llamar 
lícano a la de dos tonos y no a la que es un poco más aguda**? 
El género enarmónico se muestra a la percepción en ambas di- 


2% Sobre el «carácter» (éthos) de los géneros cf. ÁRISTÓXENO, fr, 83 WEHK- 
Ly nn. 109 y 154. 

22 Conjeturamos f 'autó, puesto que tras afirmar que cada género, aunque 
use varias divisiones del tetracordio, provoca una sensación característica en la 
percepción, no tiene sentido decir que «el género surge al cambiar las magni- 
tucles», 

243 No existía, según esto, una única afinación para los dos géneros (no está 
claro por qué no nombra al diatónico) y cada escuela habría utilizado una har- 
monización característica, más que aceptar varias posibilidades. Sin embargo, 
los harmónicos sólo se ocupaban del género enarmónico (cf. 12 y n. 9); cabe 
pensar, por tanto, que en esta alusión Aristóxeno incluye a los instrumentistas 
oa los pitagóricos. 

24 Si sólo los intervalos distintas deben recibir nombres distintos, dado que 
el número de intervalos posibles es infinito, deberemos reducir las posibilida- 
des escogiendo alguna de las harmonizaciones en uso y eliminando las demás, 
es mucho más sencillo aceptar la existencia de notas móviles, como propugna 
nuestro autor. Sobre «la que es un poco más agudas, ef. n. 108, 
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visiones, aunque es obvio que el tamaño de los intervalos no 
el mismo en cada una de ellas; sin embargo, la organización % 
del tetracordio es la misma, por lo cual es necesario llamar tam: 
bién del mismo modo los límites de los intervalos. | 

En general, mientras los nombres de la notas extremas 5 
mantengan y sean denominadas mese, la más aguda, e hipo 
más grave, permanecerán también los nombres de las notas ¡ 
termedias y se denominará lícano a la más aguda y HA. al 
más grave, pues (la) percepción siempre entiende las notas e 
tre mese e hípate como lícano y parípate. Considerar conv 
niente que los intervalos iguales estén delimitados por los dis 4 
mos nombres y los diferentes por nombres distintos es luchar 
contra la evidencia**, pues el intervalo hípate-parípate se inte h. 
preta a veces igual y a veces diferente del parípate-licano.+* 

Es evidentemente imposible que, dados dos intervalos suce= 
sivos**, cada uno de ellos esté delimitado por los mismos nom+ 


la Organización, etdos, ef. n. 349. Lo importante no €s, pues, que los 
intervalos sean exactamente iguales sino que sean suficientemente similares, 
** Este razonamiento resume los anteriores. Si la práctica musical denomis. 
ná con el mismo nombre, por ejemplo, al intervalo parípate-lícano, sea cual sem 
4u extensión y la distancia de estas dos notas con respecto a las notas fij jas de 
letracordio, ¿qué utilidad podría tener un sistema que pretendicra alejarse dela la 
realidad interpretativa utilizando distintos nombres para este intervalo? 
" Véase el gráfico «Los géneros melódicos y sus coloraciones». En las 
coloraciones (chróai) diatónicas estos dos intervalos tienen una extensión de- 
sigual, no así en las enarmónicas y cromáticas propuestas por nuestro autor, lo 
q: pas refleja la dificultad de discernir intervalos tan pequeños. 
* Nuestro autor decide desmantelar finalmente las teorías opuestas por re 
ducción al absurdo, y para ello plantea dos supuestos: el primero, referido ain- 
tervalos sucesivos iguales, es bastante fácil de comprender: si el intervalo q li 
asciende del si, al fa, y el que sube del fa, al fa, tienen la misma extensión 
(142 tono), y decidimos dar el mismo in a las notas que limitan interva 
iguales (pongamos, por ejemplo, «xe e «y+ para las que limiten un interval de 
1/2 tono) resultaría que mi fa, se representaría dy y fa fat, igualmente x-y, 
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bres, a no ser que la nota intermedia deba tener dos nombres. El 
absurdo es también obvio en los (intervalos) desiguales, pues 
no es posible que si uno de los dos nombres se mantiene, el otro 
varíe, ya que se nombran conforme a su mutua relación. Así, al 
igual que la cuarta nota a partir de la mese se denomina hipate 
en relación con la mese, la nota sucesiva a la mese se denomina 
lícano en relación con la mese. Baste esto con respecto a (esa) 
dificultad. 

Háblese de py£nón siempre que en un tetracordio cuyos ex- 
tremos estén en consonancia de cuarta, los dos intervalos juntos 
ocupen menos espacio que el restante*”. Las divisiones del te- 
tracordio escogidas y que son, además, las usuales, son las 
compuestas por intervalos de tamaño reconocible*”. 

Una de las divisiones es enarmónica; en ella el pyknón es de 
un semitono y el resto un dítono*”!, Tres son las cromáticas: 
cromática suave, sesquiáltera y tonal", Una división es cromá- 
tica suave cuando está formada por un pyknón de dos diesis 
cromáticas mínimas y el resto se mide con dos unidades: tres 
semitonos y una diesis cromática. Posee el menor pyknón ero- 
mático y su lícano es la más grave de este género. Una división 


con lo que el fa sería y en el primer intervalo y x en el segundo. La segunda 
alusión es problemática, cf. BARKER, Greek Musical... UL, pág. 164, n, 84. 

2 Los dos intervalos inferiores (hipate-parípate y parípate-licano) deben 
ocupar una extensión inferior al intervalo restante (lícano-mese). Cf. 124 y 1148. 

20 «Escogidass, exafretol, indica que las seis divisiones no 50n más que una 
elección entre las múltiples posibilidades, si bien no se trata de una elección al 
azar: de entre lodas las posibles se han escogido las más conocidas, es decir, las 
más frecuentemente usadas y divididas en magnitudes usuales, magnitudes 
como el semitono, el tercio y el cuarto de tono en lugar de otras menos compren- 
sibles. Cuando nuestro autor decide mostrar la posibilidad de escoger divisio- 
nes distintas a éstas, utiliza el mismo ejemplo en 127 (cf. n. 131) y en 1152. 

2 Cf, 1124-25, donde se centra nuestro autor en definir los ámbitos de las 
notas móviles, mientras que aquí opta por la enumeración de los intervalos. 

Cf. 115, 117-118 y Gráfico IL 
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es cromática sesquiáltera cuando su pyknón está en razón seg: 
quiáltera respecto al enarmónico y cada diesis lo está con res: 
pecto a cada diesis enarmónica?”. Es fácil comprender que el 
pyknón sesquiáltero es mayor que el suave, pues al primero le 
falta una diesis enarmónica para ser un tono, al segundo una 
cromática?”, 

Una división es cromática tonal cuando el pvknón está come 
puesto por dos semitonos y el resto por un intervalo de tres $ ,- 
mitonos. :4 

Hasta esta división ambas notas varían, pero tras ella la pas 
rípate queda fija, tras haber completado su ámbito*: en cam bio 
la lícano se mueve una diesis enarmónica y el intervalo hípate- 
lícano alcanza al lícano-mese** con lo que en esa división ya no. 
habrá pyknón. La desaparición del pyknón en la división de los 
tetracordios coincide con el comienzo del género diatónico. 

En el diatónico las divisiones son dos: diatónico suave y 
tenso””. Una división diatónica es suave cuando el intervalo: 
hipate-parípate tiene medio tono, el paripate-licano tres diesis. 
enarmónicas y el lícano-mese cinco diesis. Por su parte, en el 


2 El pyknón de la división cromática «sesquiálteras ocupa 3/4 (3/8 + 3/8) 
de tono, cantidades que están en proporción sesquiáltera con respecto a las que 
forman el pyenón enarmónico: 1/2 ( 114+1/4). 

+ El pyknón cromático «suaves ocupa 2/3, lo que restado al tono da com a 
resultado un tercio de tono o diesis cromática mínima: el pyknón «sesquiált st 
row es de 3/4 de tono: 1 - 3/4 = 1/4, 

2 Cf. 123, 

2 Lo alcanza en tamaño, es decir. la $uma de los dos intervalos inferiores d 1] 
tetracordio es igual en su extensión al intervalo superior, lo que implica que la 
escala formada por los dos intervalos inferiores ya no es considerada prinón. 

* Sobre ambas, cf. n. 119, La diatónica tensa es matemáticamente casi 
idéntica a la forma típica del género distónico expresada en razones (256:244 
x 9:8 x 9:8) por los teóricos de orientación pilagórica como FILOLAO (en 
NICÓMACO DE GEkasa, Manual de Harmónica 252-253) 0 PLATÓN ¿Firme 
35b-36b), 
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diatónico tenso el hípate-parípate tiene medio tono y los otros 
dos un tono cada uno. 

Hay, pues, tantas lícanos como divisiones del tetracordio; 
parípates en cambio, dos menos, ya que usamos la de medio 
tono para las divisiones diatónicas y para la cromática tonal. 
Siendo cuatro el número de parípates, la enarmónica es exclusi- 
va del género enarmónico, mientras que las otras tres son co- 
munes al diatónico y al cromático**, 

De los intervalos del tetracordio el hípate-parípate se utiliza 
en la melodía igual o menor que el parípate-lícano, nunca ma- 
yor”, Que es igual es (evidente en la división enarmónica y las 
cromáticas, y que es menor en las diatónicas)*” aunque igual- 
mente se podría entender en las cromáticas si se tomase la parí- 
pate del cromático suave y la lícano del tonal*!; en efecto, tam- 
bién tales divisiones de los pykná se perciben como melódicas. 
Lo no melódico surgiría de la elección contraria: tomar una pa- 
rípate de medio tono y una lícano del cromático sesquiáltero o la 
parípate del sesquiáltero y la lícano del cromático suave; tales 
divisiones, en efecto, se perciben como no harmonizadas*”. 

En cambio, el parípate-licano se utiliza en la melodía igual 
o desigual en los dos sentidos al lícano-mese: igual en el diató- 


2 01.126. Parece ser una característica específica del género enarmónico 
el poseer una única forma aceptada más o menos universalmente por todos los 
teóricos, cf. n. 108 y PTOLOMEO, Harmónica 11 14, págs. 70-71, 

22 CLIZ7 yn 129, 

9 El añadido es de WESTPHAL. 

21 Esto nos daría un tetracordio con la estructura 1/3 + 2/3 +31 tonos, Con 
un pyknón de | tono formado por dos intervalos desiguales de 1/3 y Y3 respec- 
tivamente. Esto implica que la división igual del pyknón no es una ley sino una 
tendencia favorecida por razones prácticas, ef. n. 247. 

2 Tales divisiones serían 1/2 + 114 + 74 y 9/24 + 7/24 + 11/6. No son 
melódicas porque incumplen la ley de que el intervalo hípate-parípate debe ser 
siempre menor o igual al parípate-licano (11 52), 
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nico tenso, menor en todos los demás y mayor cuando se usa la 
licano diatónica más aguda y cualquier parípate inferior al me- 
dio tono?*, 

A continuación, es preciso explicar la sucesión”, haciendo, 
en primer lugar, unas consideraciones generales sobre la form; 
misma en que la sucesión debe ser definida. 

Por decirlo en pocas palabras, hay que estudiar la sucesión 
conforme a la naturaleza de la melodía, y no como los que suelen 
expresar la continuidad examinando las compresiones”*. Ellos, 


h 


en efecto, parecen desdeñar el movimiento melódico", comoes 
evidente por la cantidad de diesis que sitúan en sucesión: nadie. 
podría (cantar) tantas, pues la voz puede concatenar hasta tres A 
Es evidente, por tanto, que no se ha de buscar siempre la suce= 
sión en los intervalos mínimos, ni en los desiguales, ni en los. 
iguales, sino que se debe ser consecuente con la naturaleza? 

No es sencillo, por el momento, ofrecer la definición exacta 
de sucesión, hasta que no se expliquen las combinaciones de los. 
intervalos”. Pero incluso a un absoluto profano le resulta e 


* CL127 yn. 250. 
"> «Sucesión», 10 hexés, ef. 1.27, El tetracordio ha sido el marco para el 
análisis de los géneros. Sin embargo las funciones melódicas, que son siete, na 
se agotan en él, sino en la octava, así que nuestro autor, una vez descritas B 
diversas coloraciones (chráai), ha de exponer la ley por la que se rige la contis 
nuidad, esto es, la sucesión de las notas en el marco de la octava. 
Sobre la continuidad y las «compresiones», cf. 127-28 y nn. 23 y 38 
«Movimiento melódico», agogé, ef. n. 173; aquí es, especificamente, 
«movimiento de la voz por grados conjuntos». Si en el tetracordio enarméni 0 
avanzamos desde la nota inferior en dirección ascendente un cuarto de tono y 
después otro cuarto de tono, nuestro oído sentirá de forma natural que el próxi- 
mo intervalo a emitir debe ser de dos tonos y que ese espacio de dos tonos no 
puede ser ocupado por ningún otro intervalo. 
7 «Hasta tres diesis (excluyendo la tercera)», cf. 128. 
8 01, 127-28, 
Las combinaciones de los intervalos son expuestas a lo largo del libro TIL. 
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evidente que existe la sucesión por el siguiente razonamiento”: 
es verosímil que no exista ningún intervalo que podamos dividir 
hasta el infinito al cantar, y que haya un número máximo de 
divisiones posibles de cada intervalo en la melodía”. Si afirma- 
mos que esto es verosímil o incluso necesario, es obvio que las 
notas que limitan dicho número de partes son sucesivas entre 
$2, De (tales) notas parecen formar parte las que hemos usado 
desde antiguo, como la n(ete), la paranete y las que les suce- 
den””, 

A continuación, habría que definir la primera y más impor- 
tante condición para la combinación melódica de los intervalos: 
en todo género, la melodía, guiada desde cualquier nota a través 
de notas sucesivas, sea en sentido descendente o ascendente, 
forma consonancia de cuarta con la cuarta o de quinta con la 
quinta”, y aquella que no cumpla ninguna de estas dos condi- 
ciones, ha de ser musicalmente incompatible*” con todas aque- 
llas respecto a las cuales sea no consonante en esos números. 
No hay que pasar por alto, sin embargo, que lo dicho no basta 
por sí solo a la hora de componer escalas melódicamente co- 
rrectas con los intervalos, pues nada impide que, incluso cuan- 
do las notas cumplen las consonancias en dichos números, las 


29 «Razonamiento», epagógé. Cf n. 21, 

71 Cf, 1146. Un intervalo como la cuarta puede ser dividido en la melodía, 
como máximo, en tres intervalos, la quinta en cuatro, 

22 Es decir, «las notas que limitan las partes de un intervalo (por ejemplo 
la cuarta) son sucesivas entre sf; si una de las «partes» que forman la cuarta es 
el intervalo mi fa, estas dos notas, serán, evidentemente, sucesivas entre sí, El 
texto incluye enmiendas de Meibomn y Marquard. 

3 Las «funciones melódicas» son siete, tantas como nombres de notas 
hay, en virtud de la polifuncionalidad de los nombres de las notas (cf. n. 170). 

22 Con la cuarta o la quinta nota contando desde la nota de partida, ésta 
inclusive, Cf, 129 y n. 142, 

75 «Musicalmente incompatible.» ekmelés, cf. n, 143. 
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escalas estén construidas de forma melódicamente incorrecta! 
pero si esto no se da, todo lo demás es inútil. Hay, pues, qu 
elevar esto, en primer lugar, a la categoría de principio sin 
cual la harmonización desaparece. q 
Semejante a esto, en cierto sentido, es (lo) referente 4 
disposición relativa de los tetracordios. Es, en efecto, necesari 
para que dos tetracordios pertenezcan a una misma escala qu 
cumplan una de estas dos condiciones: o están en consona ci 
mutua de manera que cada nota forme una consonancia e 1ñ 
quiera con su nota correspondiente (o) son consonantes con u 
tercero, sin que cada uno de ellos sea continuo con él en la mi: 
ma dirección””. Esta condición no es bastante por sí sola par 
que los tetracordios pertenezcan a la misma escala, pues sol 
necesarias algunas otras cosas sobre las que se hablará más ad 
lante*”; pero sin esto, al menos, todo lo demás resulta in útil 
Puesto que, de entre los tamaños de los intervalos, los con. 


** Si se incumple, por ejemplo, otra ley como la enunciada en 11 52: € Lino 
tervalo inferior del tetracordio debe ser siempre más pequeño o igual al ¡ tez 
medio. 

" Tras enunciar la ley que rige la sucesión melódica de los intervalos 
hace lo propio con la que rige la sucesión melódica de los tetracordios, E 
realidad, esta segunda ley está implícita en la primera, que la necesita pi a 
cumplimiento: para que las notas formen una consonancia de cuarta con 
cuarta a partir de ellas, es necesario que los límites de los tetracordios coinei 
dan. La «primera condición» (el formar una consonancia cualquiera con | 
nota correspondiente de otro tetracordio) se cumple en la Escala Perfecta A la, 
yor. La «segunda condición» haría referencia a la Escala Perfecta Menor (6 
Gráfico HD. ' 

*% Podría tratarse de la necesidad de que los tetracordios conjuntos y dig 

Juntos se sucedan alternativamente en escalas de una extensión superior a la 
octava, como se observa en la Escala Perfecta Mayor (cf. Gráfico I y P 10: 
LOMEO, Harménica 114, pág. 50 ss.), Como señala BARKER (Greek Musical 
TM, pág. 167, n. 109), la Escala Perfecta Menor no se ajusta a esta ley. No es á, 
por tanta, claro a qué se refiere aquí nuestro autor. 
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sonantes parecen no tener margen alguno de variación —0 UNO 
absolutamente mínimo?”— y estar delimitados por un único 
tamaño, y en cambio a los disonantes esto les sucede en mucha 
menor medida, y por esta causa la percepción confía mucho 
más en las magnitudes consonantes que En las disonantes, la 
forma más exacta de establecer una disonancia sería su obten- 
ción por medio de consonancias””, 

Si se pide obtener la disonancia, por ejemplo un dítono o 
cualquier otra susceptible de ser obtenida mediante consonan- 
ciasó!!, en sentido descendente respecto a una nota dada, se debe 
tomar una cuarta ascendente a partir de la nota dada, después 
una quinta descendente, después nuevamente una cuarla ascén- 
dente, luego una quinta descendente, y así habremos obtenido 
el dítono descendente a partir de la nota dada. Y si se pide obte- 
ner la disonancia en sentido contrario, hay que aplicar al contra- 
rio las consonancias*", Además, si la disonancia se extrae de un 


7 $1, como parece, la causa de esta vacilación se halla en la imposibilidad 
de medir la cuarta exactamente Con dos tonos y medio, el margen que nuestro 
autor califica de amínimo» debería ser el existente entre el leímena pitagórico y 
el semitono temperado, es decir, algo menos de 1/16 de tono, diferencia verda- 
deramente insignificante. C£. nm. 137, 

291 Cf 124, El procedimiento del que se habla aquí es la Jépsis did sympho- 
rías, método de afinación que consiste en obtener la nota buscada mediante la 
sucesiva adición y sustracción de intervalos de quinta y cuarta hasta obtener 
ana nota dada. Este mismo método ha sido también usado por la escuela pitá- 
górica, como muestran los fragmentos de Arquitas ( ProLomEo, Harmónica 1 
13 y 1114, págs. 30-31 y 70-71), o de Eucuives. Sección del canon 162. 

1 Aristóxeno evita entrar en la cuestión de que no todo intervalo disonan- 
te puede ser obtenido a partir de consonancias, sino sólo los formados por to- 
nos enteros o semitonos. En el pseudoplutarqueo Sobre la música 1145 BA, en 
un texto que probablemente se remonta a Aristóxeno, se responde a una crítica 
de este tipo. 

2 Suponiendo que la nota dada sea el mi, en sentido ascendente se obten- 
drá el solk: 
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intervalo consonante mediante consonancias también la dife 
rencia se habrá obtenido mediante consonancias; sustráigase 
(mediante) consonancias un dítono a la cuarta: es obvio que las 
notas que limitan el exceso de la cuarta sobre el ditono habrán 
sido obtenidas entre sí mediante consonancias, pues, por m4 
parte, los límites de la cuarta son consonantes y, por otra, desde 
el más agudo de ellos se toma una nota en consonancia de cuar 
ta ascendente, desde la resultante otra de quinta descenden le, 
(después, de nuevo, una cuarta ascendente), luego, desde ésa, 
otra quinta descendente y la última consonancia coincide con la 


nante por medio de consonancias, también la diferencia se ha= 
brá obtenido mediante consonancias**, If 

La forma más exacta de comprobar si al principio” afirmas 
mos correctamente que la cuarta consta de dos tonos y medio es 
la siguiente: tómese una cuarta y sobre cada uno de sus extremos 
delimitese un dítono mediante consonancias; es claro que los ex- 
cesos han de ser necesariamente iguales, puesto que resultan de 


ceso» por antonomasia es el exceso de la quinta sobre la cuarta, es decir, el tono. 

mayor definido por los pitagóricos mediante la razón 9:8. 
Dada la cuarta míé-la (cf. n. 282), el dítono ascendente desde mi (soltho 

descendente (de) habría sido obtenido por medio de consonancias. 
* Aristóxeno nos remite, probablemente, a 11.46. 
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quitar (cantidades) iguales a ( intervalos) iguales. Tras esto añá- 
dase una cuarta ascendente al límite grave del dítono agudo y 
otra cuarta descendente al límite agudo del dítono grave. Es evi- 
dente que junto a los dos límites de la escala resultante habrá dos 
excesos en continuidad que son necesariamente iguales por lo 
anteriormente dicho. Con esto así dispuesto, hay que remitir de 
nuevo a la percepción los extremos de las notas delimitadas: si 
parecen disonantes es obvio que la cuarta no constará de dos to- 
nos y medio, pero si forman una consonancia de quinta está claro 
que la cuarta constará de dos tonos y medio*"". De las notas obte- 
nidas la más grave forma consonancia de cuarta con el límite 
agudo del dítono grave y la más aguda forma consonancia de 
quinta con la más grave, de manera que, si el exceso es de un tono 
y se encuentra dividido en partes iguales —cada una de las cuales 
es al mismo tiempo un semitono y el exceso de la cuarta sobre el 
dítono"—, es obvio que la cuarta constará de cinco semitonos. 


2% En el siguiente gráfico se resume esta demosiración: 


Partiendo de una cuarta b=e se determina mediante consonancias un dítono 
desde cada uno de esos límites: desde b se halla a, y desde e, e; los intervalos 
h-c y d-e deben ser iguales pues han sido obtenidos sustrayendo el mismo im- 
tervalo (el ditono) a la cuarta inicial. A continuación, desde e se construye una 
cuarta ascendente (1), y desde dl una descendente (a): los cuatro intervalos fa-b, 
be, d-e y e-f) son iguales pues se han obtenido mediante el mismo procedi- 
miento. Si el oído determina que a y fforman consonancia de quinta, b y e 
deben estar separados por dos tonos y medio (pues lo sustraído a la cuarta han 
sido dos tonos a cada lado y el exceso entre el dítono y la cuarta, repetido a 
ambos lados de ésta, da una quinta). 

2% Esta afirmación nos recuerda que la extensión de los dos imtervalos que 
hemos añadido a la cuarta (en la nota anterior a-b y e-f) debe ser la misma 
que la de la diferencia entre la cuarta y el ditono, esto es, un semitono, 
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Es fácil comprender que los extremos de la escala en 
tión no forman otra consonancia que la quinta: hay que ent 
der, primero, que no forman consonancia de cuarta porque hu 
en ambas direcciones un exceso añadido a la cuarta de partid 
Se ha de decir, en segundo lugar, que no puede ser una const 


no sobre el tono [es comúnmente admitido que la cuarta es m 
yor de dos tonos y menor de tres]"*, de manera que el interval 
total añadido a la cuarta es inferior a la quinta. La suma de an 
bos no podría ser, evidentemente, una octava. Pero si los es hi 
mos de las notas obtenidas forman una consonancia mayor qu 
la cuarta y menor que la octava, es necesario que sea la conso 
nancia de quinta, pues ésa es la única magnitud consonante en 
tre la cuarta y la octava?” 


2 Glosa señalada por RUELLE, a 

*% Los extremos de la escala en cuestión fa-f, cf. n. 286) son percibido 
somo una consonancia; determinar de qué consonancia se trata es el objetiva 
de la argumentación, que sigue los siguientes pasos: el intervalo desde el q e 
partimos (b=e) es también consonante y mide, según se ha demostrado, des 
tonos y medio; puesto que los intervalos a-b y e-f son menores que a-c y de 
nunca podrán, sumados a la cuarta, producir un intervalo de seis tonos, es decir 
la octava, pues ésta es el resultado de unir una cuarta y una quinta; entre la 
cuarta y la octava sólo hay una consonancia posible, la quinta; así pues, € 
será la extensión del intervalo a-f. 


LIBRO 111% 


L Los terracordios sucesivos se hallan en conjunción 0 
en disyunción”". Hablemos de «conjunción» cuando dos te- 
tracordios melódicamente sucesivos de igual forma com- 
partan la nota que los separa; de «disyunción» cuando dos 
ietracordios melódicamente sucesivos de igual forma estén 
separados por un tono*”. Es evidente, a partir de lo ya esta- 


29 El conte entre este libro y el anterior se debe, probablemente, a una lagu- 
na (véase Introducción, 3.1). Este libro consta de una serie de demostraciones 
relarivas a las reglas de sucesión melódica de notas y tetracordios. La denomi- 
nación problémata, «problemas», con que Aristóxeno se refiere a estos postula- 
dos es utilizada en otros lugares, como 1144 y 11160, y designa una proposición 
unida a su demostración que a su vez tiene en cuenta las posibles objeciones por 
parte del oyente, La extensión del texto perdido entre el libro 1 y HI y tras el 
final de éste debe haber sido considerable, pues no se dice nada sobre cuestiones 
fundamentales como las relativas a tonalidades, modulación o melopeya. Todos 
los problémata gican en torno a un mismo tema: el estudio de los intervalos 
simples y de las reglas que rigen su sucesión melódica dentro de la escala, 

2% Sobre las nociones de «sucesión» y «continuidad», fundamentales en 
esta parte del tratado, cf. 12-29, 1153 y n. 294. 

* El significado de «conjunción» (synaphé, cf. n. 68) no es exactamente el 
mismo que en 1 23. Si allí aludía al límite común de los ámbitos de las notas 
móviles, aquí significa «conjunción de tetracordios», esto és, la unión de dos 
tetracordios a través de una nota común que forma parte de ambos. Esos tetra- 
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blecido”", que los tetracordios sucesivos deben necesarid 
mente ser de una de estas dos formas; en efecto, cuando 1 
cuartas sucesivas forman consonancia de cuarta hay conjun 


) ción y cuando las quintas la forman de quinta, disyunción 


necesario que las notas cumplan una u otra de estas condicio 
nes y, en consecuencia, que los tetracordios sucesivos sean dl 
una de las formas dichas, | 

Ya alguno de los oyentes se planteó dudas sobre la suce jór | 
en primer lugar, qué es, en general, la sucesión; después, sis 
ge sólo de una manera o de varias, y en tercer lugar si es ¡gui al 
mente sucesivo lo conjunto y lo disjunto?”, 

A. esto se respondía como sigue: en general, son continu . 
aquellas escalas cuyos límites son sucesivos o se superpone 
Las escalas presentan dos tipos de sucesión: en uno (el lín 
agudo (de la escala grave coincide con el límite grave de ino 
cala aguda); en el otro, el límite grave de la escala aguda está 
sucesión con respecto al límite agudo de la escala grave, E 
primer tipo, las escalas de los tetracordios sucesivos compa 
un punto y son necesariamente semejantes; en el otro, en can 
bio, se encuentran separadas entre sí, y la organización de log 
tetracordios puede ser semejante: así sucede si se encu atra 


cordios serán por ello denominados «conjuntos»; es el caso, por ejemplo, € en 
Escala Perfecta Mayor de los tetracordios denominados hypatón y méson 
Gráfico L A 

2 Aristóxeno basa sus deducciones en una serie de principios establedl 
dos de manera sumaria y sin demostración, identificables, en general, con ki ' 
de 1 29. 

* Estas dudas podrían ser las de un conocedor de la doctrina aristo bic: 
(véase n. 23), Incluso dentro de la Harmónica, el uso de ambos té 5 
1 27-29, donde sí poseen significados diferenciados, contrasta con su uso en k 
libros II y 8, donde son aparentemente sinónimos, uniformidad que se Cons a 
tuye en una de las principales características comunes a los libros ll y Ty 
opone al libro l. 
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separados por un tono y en ningún otro caso”. En consecuen- 
cia, dos tetracordios semejantes resultan mutuamente sucesivos 


2 La primera proposición: «las escalas de los tetracordios sucesivos com- 
parten un punto y son necesariamente semejantes» debe entenderse así: supon- 
samos dos tetracordios sucesivos en el género enarmónico que comparten un 
punto «xi» (esto es, dos lelracordios gal 


agudo 
Lualra! 2 [1] l 2] 
e xl 3 
En ellos todas las notas cumplen la ley expresada en 111 58-59; sin embiar- 


so, cualquier cambio en la forma de uno de los tetracordios quebraría esa ley; 
así, en la escala 


La LE ra le 
a be x ef E 


tetracordio alterado 
la nota e estaría situada a 4 1/4 tonos de la cuarta nota a partir de ella, f, y a 
4 1/2 de la quinta, e. La segunda alusión se refiere a escalas separadas entre sí, 


Sean dos tetracordios disjuntos, esto es, separados porel tono disyuntivo (x - y): 


1441 2 11 12 
ab a 


si alteramos la forma de uno de ellos: 


tetracordio alterado 


se quiebra nuevamente la «ley fundamental» (cf. n. 142) puesto que la nota e 
estará a 1 1/2 tonos de e y a 1 3/4 de f. De estas líneas se deduce que para nues- 
tro autor el tono disyuntivo queda fuera de todo tetracordio y sólo se concibe 
como separación entre tetracordios, cf. n. 301, 
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cuando entre ellos hay un tono o sus extremos coinciden. PP 
tanto, los tetracordios sucesivos semejantes son necesariame 
conjuntos o disjuntos., 
Afirmamos que necesariamente entre dos tetracordios su 
sivos o hay otro tetracordio semejante o, simplemente, no ha 
ninguno. En efecto, entre tetracordios con la misma organiza 
ción no cabe uno distinto, y entre distintos aunque sucesivo: 5 
no es posible colocar tetracordio alguno. | 
Es evidente, a partir de lo dicho, que los tetracordios con l, 
misma organización se hallarán en continuidad mutua según la 
dos posibilidades mencionadas. 
2. Es simple el intervalo comprendido entre dos notas suce» 
sivas, Si las que lo contienen son sucesivas, no falta ninguna] 5 
no falta ninguna no se podrá introducir; si no se introduce, na 
producirá división, y lo que no posee división tampoco ser 
compuesto, pues todo lo compuesto está compuesto por ciertas 
partes, las mismas en las que es divisible, 
En torno a esta proposición hay también cierta confusión 
motivada por la identidad de tamaños. Algunos se pregunta 
«¿Cómo es posible que el dítono, que es divisible en tonos, > 1 
simple e, igualmente, cómo puede ser el tono simple si es posi: 
ble dividirlo en dos semitonos?»*”, El mismo razonamiento 
hacen también con el semitono. Su error procede de no aprecias 
que algunas magnitudes son comunes a un intervalo compuesto: 
y a uno simple. Por esta causa la indivisibilidad de un intervalo 
no se determina por su tamaño, sino por las notas que lo li mi- 


+ BARKER (Greek Musical... 1, pág. 172,1. 8) señala que hexés no defin Ba 
como hasta ahora, a escalas cuyos límites coinciden o están sepurados por el 
tono disyuntivo, sino que debe tener el significado más general de en la misma 
línea de sucesión, esto es, en la misma escala, aunque no necesariamente suce: 
sivos, lo cual incluiría, por ejemplo, a los tetracordios Aypátón y hiyperbolaíón 

2 Sobre esta dificultad, cf. n, 145, 
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tan. El dítono, en efecto, cuando lo limitan mese y lícano es 
simple, y cuando lo hacen mese y parípate, compuesto. Por eso 
afirmamos que la indivisibilidad no radica en el tamaño de los 
intervalos, sino en las notas que los contienen. 

3, En las variaciones de los géneros sólo son móviles las 
partes de la cuarta; lo que caracteriza la disyunción es invaria- 
ble, En efecto, toda harmonización compuesta por más de un 
tetracordio se divide en conjunción y disyunción. Pero mientras 
que la conjunción se compone sólo (de las) partes simples de la 
cuarta, de modo que, necesariamente, en ella sólo las partes de 
la cuarta serán móviles, la disyunción posee, además de éstas, 
un tono que le es propio. Así pues, si se demuestra que lo que 
caracteriza la disyunción no cambia con las variaciones de los 
péneros, será obvio que la movilidad es posible sólo en las par- 
tes propias de la cuarta. 

La nota más grave de las que limitan (el) tono (disyuntivo) es 
el límite agudo del más grave de los tetracordios en disyunción; 
ésta permanecía fija en las variaciones de los géneros. Y la más 
aguda de las que contienen el tono es el límite grave del más agudo 
de los tetracordios en disyunción; igualmente, también ésta per- 
manecía fija en las variaciones de los géneros. Por tanto, puesto 
que, como se evidencia, las notas que contienen el tono permane- 
cen fijas en las variaciones de los géneros, es claro que quedan las 
partes de la cuarta como únicas móviles en dichas variaciones. 

4. En cada género hay, como máximo, tantas (magnitudes) 
simples como en la quinta. Todo género se utiliza en la melodía 


E «Lo que caracteriza a la disyunción» es el tono disyuntivo, El tono 
disyuntivo se sitúa siempre entre las notas extremas de dos tetracordios conse- 
cutivos, notas denominadas «fijas», Por esta razón el tono disyuntivo será 
siempre un intervalo invariable, «Las partes de la cuartas son los tres intervalos 
gue la forman; al ser variables las notas intermedias, los intervalos lo serán 
también (cf. n. 16%), 
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en conjunción o en disyunción, como antes se dijo. Se ha mos 
trado que la conjunción sólo consta de las partes de la cuz 
la disyunción, en cambio, añade el intervalo que le es propio, € 
decir, el tono, y al añadir el tono a las partes de la cuarta $ 
completa una quinta. Así, puesto que ningún género tomado 
una coloración concreta puede estar compuesto por más (m 
nitudes) simples que las que hay en la quinta, es evidente quee 
cada género habrá, como máximo, tantas (magnitudes) sin 
como en la quinta. 

En torno a este problema suele sorprender a algunos por qué 
se añade «como máximo» en lugar de afirmar simplement8 . 
«cada género está compuesto por tantas (magnitudes) simple: 
como hay en la quinta», La respuesta a éstos es que cada géne 
puede estar formado por menos (magnitudes) simples, pero 
nunca por más. Por esta razón lo que primero se demuestra es. 
que ningún género puede estar formado por más (magnitudes) 
simples que las que hay en la quinta; y más adelante se muestr y 
que cada uno de ellos puede estar compuesto por menos”, 


2 Cf. proposición 3, 11 61, : 

*Y Aunque el texto no es explícito al respecto, esta proposición no se refies 
re a intervalos sino a magnitudes como demuestra BARKER (Greek Musical. M, 
pág. 174, n. 15); de ahí que ofrezcamos esa palabra entre paréntesis en tod » 
este pasaje. Las razones se hallan en la proposición 26 (1172-73), posibleme al 
te el lugar al que nos remite ese «más adelante» de nuestro autor. Así, 1 
quinta del género diatónico tenso que incluya el tono disyuntivo puede 1 
por ejemplo, una estructura 


ab ex y 
donde, como se observa, aunque los intervalos son cuatro, sólo hay dos maga Í- 
tudes simples; el semitono y el tono, En cambio una quinta del género diatóni. 
co suave que incluya también el tono disyuntivo podría tener una forma 
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5. Un pyknón, completo o en parte, no es melódico junto a 
otro pyknón. Ni las cuartas se hallarían en consonancia de cuar- 
ta ni las quintas de quinta; y las notas así dispuestas las consi- 
derábamos contrarias a las leyes de la música*”. 

6. De las notas que limitan el dítono, la más grave es la 
más aguda de un pyknón y la más aguda es la más grave. En la 
conjunción, si los pykná forman la consonancia de cuarta, es 


y poseer el máximo número posible de magnitudes simples distintas, es decir, 
cuatro. 

%% Esta proposición es la base para muchas otras (8, 13, 14, 18, 21, 24 y 
25). Nuestro autor utiliza siempre el pyknón enarmónico como modelo en sus 
demostraciones (en este caso, se deduce por la alusión al dítono. intervalo ca- 
racterístico del género enarmónico), aunque las proposiciones son válidas tam- 
bién para tetracordios cromáticos y diatónicos (en éstos la alusión al pyinón 
debe sustituirse por «conjunto de los dos intervalos inferiores del tetracordio»). 
El argumento de Aristóxeno no ofrece dificultades en su primera parte: dos 
pyknd juntos romperían la «ley fundamental» (cf. n. 142) en una escala como 


lu | 14 [14 ] 44 | deal 
p bed e j 


priel prk, 2 


La segunda parte, sin embargo, no es Lan evidente: si junto a un pyinón 
colocamos, no otro entero, sino parte de otro (por ejemplo una diesis enarmó- 
nica) podríamos componer una escala como 


Lal A A IN 
a bed efeh É 


en la que dicha ley sí se cumple; sin embargo, rompe otras leyes enunciadas por 
nuestro autor; en primer lugar, porque sitúa tres diesis sucesivas (cf. 128), en 
segundo lugar porque, aunque no expresamente, nuestro autor ha dado ya va- 
rias muestras de que entre las notas que forman consonancia de quinta uno de 
los intervalos debe siempre ser el tono disyuntivo (ésta es una de las implica- 
ciones de 111 59). 
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necesario que esté el dítono entre ellos; del mismo modo, si lo 
dítonos están en consonancia de cuarta, en medio debe haberu 
pyknón. Puesto que esto es así, es necesario que pyknón y dítom 
se alternen, de manera que la nota más grave de las que limita 
el dítono será la más aguda del pyknón situado bajo él, y la not 
más aguda será la más grave del pyknón situado sobre ¿PE 

7. Las notas que limitan el tono (disyuntivo) son, 1bas, 
las más graves de un pyknón. En la disyunción el tono se sitúl 
entre tetracordios tales que sus límites son los más graves de tu 
pyknón; el tono también está limitado por esas notas —pues € 
límite grave del tono es el límite agudo del tetracordio grave y 
el límite agudo del tono es el límite grave del tetracordió 
agudo—, por lo tanto es obvio que las notas que contienen el 
tono serán las más graves de un pyknón'" 

8. No se colocarán dos dítonos sucesivos. Colóquense; b | 
el dítono agudo seguirá un pyknón —pues el límite grave de un 
ditono era el límite agudo de un pyknón— y sobre el dítone 
grave seguirá un pyknón. De hacer esto habrá dos pykná seg » 
dos y, puesto que eso es contrario a las leyes de la melodía, 
también lo será colocar dos dítonos sucesivos”, | 


* Esta proposición influye en 8, 20, 22 y 24; sólo sería válida, a prior 
para una escala formada por tetracordios conjuntos, puesto que en una est: la 
disjunta sobre el dítono se sitúa el tono disyuntivo. Aun así, la concepción de 
nuestro autor es más compleja, como comentamos en la nota siguiente. 

** Esta proposición complementa a la anterior e influye en las proposicio: 
nes 13, 14 y 24, Si aquélla estaba dedicada a la conjunción, ésta lo está a h 
disyunción. Que el límite agudo del tono disyuntivo es el límite grave de ' 
tetracordio es algo evidente en la Escala Perfecta Inmutable (cf. Gráfico ly dor 
de, a partir de la «mese mésón» (en nuestra notación el la intermedio), la escala 
puede proseguir por conjunción hacia la trite synémmnénón o por disyunción 
paramese diezeugménón. La afirmación de que el límite inferior del tono f 
también parte del pyknón, sólo es potencialmente admisible si avan: 
tetracordio conjunto (syaémménón) en lugar de al disjunto (diezengmiénoa). 

*% Expuesto de forma gráfica, el razonamiento de nuestro autor es el siguientes 
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9. En los géneros enarmónico y cromático no habrá dos 
intervalos de tono sucesivos. Colóquese, en primer lugar, en 
sentido ascendente*”; si el límite agudo del tono añadido cum- 
ple las leyes de la melodía debe formar consonancia de cuarta 
con la cuarta nota sucesiva o de quinta con la quinta. 5 no 
cumple ninguna de estas condiciones será necesariamente 
contrario a las leyes de la melodía; y es evidente que no las 
cumplirá. Pues si la lícano, que es la cuarta nota, €s enarmóni- 
ca, distará cuatro tonos de la nota añadida, y si es cromática, 
ya sea del cromático suave o del sesquiáltero, la distancia será 
mayor de una quinta; por su parte, la (licano) del cromático 
tonal formará consonancia de quinta con la nota añadida, pero 
no era eso lo necesario, sino que la cuarta forme consonancia 
de cuarta o la quinta de quinta. Ninguna de las dos condicio- 
nes se cumple, de manera que la nota límite del tono añadido 
en el agudo será, evidentemente, contraria a las leyes de la 
melodia", 


| 2 [a [14 | 
a diana 1 b peri 
tuu 2 t 
pin a p* 


dado que (cf. proposición 6) el dítono a-b tiene un pránón sobre su límite su- 
perior y el dítono b'-c* lo tiene sobre su límite inferior, al situar ambos ditonos 
de forma consecutiva, es decir, al «encajar» las dos escalas, ambos pyiná se 
situarían también en sucesión, lo que contravendría las leyes de la melodía, 

15 Eg decir, «colóquese un segundo intervalo de tono sobre el tono disyun- 
Livoos. 

18 Si. dado un tetracordio limitado por notas fijas en cualquier coloración 
enarmónica o cromática, sobre cuyo límite superior se halle el tono disyuntivo 
(sería, en la Escala Perfecta Inmutable el caso del tetracordio mésón, cf. Grá- 
fico h, le añadimos otro intervalo de tono a continuación del tono disyuntivo, 
no se cumplirá en ningún caso la ley fundamental de la sucesión melódica (cf. 
n. 142). 
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Por otra parte, si el segundo intervalo de tono se halla s 50 
el límite grave (del tono disyuntivo) dará lugar al género dia 
nico*”. Es obvio, por tanto, que en los géneros enarmónico 
cromático no habrá dos intervalos de tono sucesivos. 

10, En el género diatónico se colocarán tres intervalos | 
tono sucesivos y no más*". La nota que limitaría un cuz 8 
tervalo de tono no formaría consonancia de cuarta con la cuan 
ñi de quinta con la quinta. ¿y 

11. En ese mismo género no se colocarán dos semitom 
sucesivos. Colóquese primero el semitono añadido sobre elg 
ve del semitono existente; la nota que limita el semitono a 
do no formará, ciertamente, consonancia de cuarta con lala cua pr 
ni de quinta con la quinta. Por tanto la colocación del semiton 
será contraria a las leyes de la melodía*”, Y si se coloca sobr 
el agudo del existente, dará lugar al género cromático". 


*" Concretamente a la coloración (véase Gráfico 11) denominada «tens 
cuya estructura, incluido el tono disyuntivo (x-y), es 


*" Véase n. anterior y proposición 16, 
*% Si colocamos un semitono (a'-a) bajo el semitono ya existente (a-b) em 
las dos coloraciones (véase Gráfico 1) del género cromático, resultarán | q 
escalas 


Lelelilij (diatónico tenso) 
la he! i A ] S ) (diatónico suave), 


El 


Es evidente que a' no cumple la ley fundamental (cf. n. 142) con 
eniad, 

YY Aristóxeno se refiere concretamente a la coloración cromática tonal, e 
Gráfico IL 
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tanto. es obvio que en el diatónico no habrá dos semitonos su- 
cesivos. 

Queda, pues, explicado qué intervalos simples y en qué nú- 
mero pueden ser colocados en sucesión, y cuáles, por el contra- 
rio, pese a ser iguales no pueden en modo alguno ser colocados 
en sucesión. 

Debemos hablar ahora de los intervalos desiguales. 

12. Junto a un dítono se coloca un pyknón en sentido des- 
cendente y ascendente. Se ha mostrado?” que en la conjun- 
ción esos intervalos se alternaban, de manera que cada uno de 
ellos se colocará, respectivamente, sobre el agudo y el grave 
del otro. 

13. Un tono sólo se coloca junto a un ditono en sentido 
ascendente. Colóquese en sentido descendente; resultará que la 
nota más grave y la más aguda de un pyknón caen sobre el mis- 


mo grado, pues el límite grave del dítono era la nota más aguda 6 


de un pyknón y el límite agudo del tono la más grave*!?. 51 caen 
sobre el mismo grado, tiene que haber dos pykná. Pero, dado 
que eso es contrario a las leyes de la melodía, también lo será 


un tono bajo un intervalo de dos tonos””*, 


311 Esto alude a las proposiciones 6, 7 y 8. Esta proposición es sólo válida 
para las escalas conjuntas. La proposición siguiente analiza la situación en las 
escalas disjuntas. 

3% «La más grave (de un pyknón e, ef. proposición 6, 

12 El método de argumentación es el mismo que eñ la proposición 8, cf. 
a. 304. Si en una escala enarmónica a-dl situamos el tono x-y desde el límite 
grave del ditono (cc) en sentido descendente 


| Li [14 | 2 | 
abeo dd 
1 14114] 1 
E 
la nota e, que es la más alta del pyknón enarmónico, coincidirá con la nota y, 
que por ser el límite superior del tono añadido debe ser la nota más grave de un 
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14, Un tono sólo se coloca junto a un pyknón en sentido 
descendente. Colóquese en sentido contrario: la imposibilidad 
será la misma**, pues caerán sobre el mismo grado la nota más 
aguda y la más grave de un pyknón, con lo que habrá dos pykná 
seguidos. Y, puesto que eso es contrario a las leyes de la melo 
día, también lo será necesariamente la colocación de un 
sobre la nota más aguda del pyknón. 

15. En el género diatónico no es melódico un semitono 4 
ambos lados de un tono, En efecto, entre las notas sucesivas. ná 
las cuartas formarían consonancia de cuarta ni las quintas de 
quinta”'*, Ñ 

l6. Un semitono es melódico a ambos lados de dos o tres 
tonos. Las cuartas notas formarían consonancia de cuarta o las 
quintas de quintal”, 

[Desde el semitono hay dos caminos en sentido ascendente 
y dos en sentido descendente" 


pyknón (ef. proposición 7), Así que, de nuevo, nos enfrentaríamos al abs 
ya probado (proposición 5), de una escala con dos prknd Sucesivos, 
*% «Será la misma» que en la anterior proposición; si se ha afirmado qué. 
las notas que limitan el tono son las notas inferiores de un pyknón (cf. proposi- 
ción 7), al añadir sobre el pyknón un tono disyuntivo, se estará creando una 
escala con dos py£ná seguidos, 
2 Escojamos un tetracordio en el género diatónico tenso 


lili] 


da bed 
si introducimos otro semitono fc-c*) de manera que haya dos a ambos lados del 
bono b-e, resultará una escala 


a be € d 
en la que a no se halla a distancia de cuarta de e” ni de quinta respecto a d, 
U* Esto sucede en el género diatónico tenso. 
El pasaje es considerado corrupto por MACRAN, 
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17. (En el género enarmónico...) desde el dítono hay dos 
caminos en sentido ascendente y uno en sentido descendente. 
Se ha mostrado que en sentido ascendente se coloca un pyknón 
o un tono** y no habrá, desde dicho intervalo, más caminos que 
éstos en sentido ascendente [en sentido descendente, en cam- 
bio, sólo hay un pyknón]"”. pues queda de los intervalos sim- 
ples tan sólo el dítono, y dos dítonos no pueden sucederse*”". Es 
obvio, por tanto, que a partir del dítono sólo habrá dos caminos 
en sentido ascendente y uno en sentido descendente, pues se ha 
mostrado que no se colocará un dítono junto a otro dítono ni un 
tono bajo un dítono, con lo que queda el pyknón"!, Es evidente, 
pues, que desde el dítono hay dos caminos en sentido ascenden- 
te, uno al tono y otro al pyknón, y uno en sentido descendente, 
al pyknón. 

18. Inversamente, desde un pyknón hay dos caminos en 
sentido descendente y uno en sentido ascendente. 5e ha mostra- 
do que partiendo del pyknón se coloca, en sentido descendente, 
an dítono o un tono??; no habrá una tercera posibilidad, pues de 
los intervalos simples queda el pyknón y dos pykná no pueden 
sucederse*”. Es obvio, por tanto, que existirán sólo dos cami- 
nos desde el pykrnón en sentido descendente. En sentido ascen- 
dente sólo uno, al dítono, pues no se coloca un pyknón junto a 
otro pyknón, ni un tono sobre un pyknón, con lo que queda el 
dítono”". Es evidente, pues, que desde un pyknón hay dos cami- 


1 Cf, proposiciones 12 y 13. 

1% Pasaje interpolado, según RUELLE. 

20 Cf. proposición 3. 

%% Cf. proposiciones 8 y 13, 

22 Partiendo del pyknón en sentido descendente debe haber un dítono, ef. 
proposiciones 6, 7. 8 y 12. Puede haber también, en una escala disjunta, un 
tono, cf. proposición 14. 

2 Cf. proposición 5, 

74 Nuevamente se alude a la proposiciones 5 y 14, 
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nos en sentido descendente, uno al tono y otro al dítono, y unt 
en sentido ascendente, al dítono. 
19. Desde un tono hay un camino en cada dirección: en 
sentido descendente al dítono y en sentido ascendente al y 
nón, Se ha mostrado, por una parte, que en sentido descendens 
te no se coloca ni un tono ni un pyknón, con lo que queda el 
dítono. $e ha mostrado, por otra, que en sentido ascendente no 
se coloca ni un tono ni un dítono, con lo que queda el pyknón*S 
Es evidente, pues, que desde un tono hay un camino en cada 
dirección: en sentido descendente al dítono y en sentido ascen+ 
dente al pykrón. 
Lo mismo sucederá también en las formas del género eros 
mático, con la salvedad de que para el intervalo mese-lícano se 
toma, en lugar del dítono, la extensión que corresponde a cada 
coloración y al tamaño del pyknón. Lo mismo sucederá también. 
en las diatónicas, pues desde el tono común a los géne ose 
existirá un camino en cada dirección; en sentido descendente, al 
intervalo mese-lícano que corresponda a cada coloración diatós 
nica, y en sentido ascendente al paramese-trite. 1 
Esta proposición ya ha confundido a al gunos, pues se asome. 
bran de que no suceda al contrario; opinan, en efecto, que, en 
ambas direcciones, hay infinidad de caminos a partir del tono, 
puesto que los tamaños del intervalo mese-lícano parecen infi= 
nitos, al igual que los del pyknón*”. A esto se ha respondido. 
como sigue: en primer lugar, lo mismo podría pensarse, no con. 
menos motivo que para esta proposición, para las anteriores, 
pues es obvio que uno de los dos caminos que parten del pyk 
nón podrá adoptar infinitos tamaños, como también los que par- 
ten del dítono. Un intervalo como el mese-lícano puede adoptar. 


32 Cf. proposiciones 9, 13 y 14, 
Pe «El tono común a los géneros», es decir, el tono disyuntivo, 
"La misma idea en 126 y 1148, cf. n. 125. 
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infinitos tamaños y lo mismo que a dicho intervalo le sucede a 
uno como el pyknón; sin embargo, no deja de haber dos ca- 
minos desde el pyknón en sentido descendente y desde el ditono 
en sentido ascendente, del mismo modo que desde el tono hay 
un camino en cada dirección, 

Los caminos, en efecto, deben determinarse coloración por 
coloración en cada género, pues es necesario establecer y orde- 
nar científicamente los fenómenos musicales según aquello que 
los limita y omitiendo lo ilimitado*”, Respecto a los tamaños 
de los intervalos y los grados de las notas, lo concemiente a la 
melodía parece, en cierto sentido, ilimitado; en cambio, respec- 
to a las funciones, las organizaciones y las posiciones*” parece 
limitado y ordenado. Por ejemplo: desde el pyknón, en sentido 
descendente, los caminos están restringidos por la función y la 
organización a un número de dos; uno, a través del tono, lleva 
la organización de la escala a la disyunción, el otro a la conjun- 
ción a través de un intervalo distinto, sea del tamaño que sea. Es 
obvio, a partir de esto, que desde el tono habrá un solo camino 
en cada sentido y que ambos caminos originan sólo una de las 
formas de la escala: la disyunción. Resulta evidente, a partir de 
lo dicho y de la naturaleza de los hechos, que quien intente 
examinar los caminos que parten de los intervalos, no colora- 


28 Aristóxeno resalta aquí una idea fundamental: existe un número limita- 
do de características cualitativas o funcionales; las cuantitativas, en cambio, 
poseen un número ilimitado de posibibdades, por la que son indeterminadas; el 
sistema de nuestro autor no puede, por tanto, basarse en lo cuantitativo, aunque 
las cantidades le sirvan como medio para expresar sus deducciones (habla de 
los caminos a partir del tono, del ditono, etc.). La misma idea en 11 39-40. Cf. 
0,32. 

3% «Funciones», dynámeis, «organizaciones», efde, y «posiciones», Hhé- 
seis, son usados según H. S. MacraN (The Harmonics.... 1. a pág. 292, 1. 18) y 
BARKER (Greek Musical... IL, pág. 180, n. 36), en un sentido no técnico. Sobre 
estos términos, cf. na. 11 y 30. 
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ción por coloración en cada género, sino en todas y en todos lo 
géneros al mismo tiempo, caerá en la indefinición. | 
20. En los géneros cromático y enarmónico toda nota l 

ma parte de un pyknón*. En dichos géneros, toda nota limit | 
una parte de un pyknón o el tono o un intervalo como el mese: 
lícano. Las que limitan las partes de un pyknén no necesitar 
explicación alguna, pues es evidente que forman parte de on 
pyknón. Las que contienen el tono*!, según demostramos ce am 
anterioridad, son, ambas, las más graves de un pyknón. E En 
cuanto a las que contienen el otro intervalo, se ha demost 3 
que la más grave de ellas es la más aguda de un pyknón, yl 
más aguda la más grave*”, Por tanto, puesto que éstos son los. 
únicos intervalos simples y cada uno de ellos se halla compren: 
dido entre notas que forman parte de un pyknón, resulta ob lo 
que en los géneros enarmónico y cromático toda nota fo na 
parte de un pyknón, ' 
2l. Es fácil comprender que las posiciones de las notas que 
Jorman el pyknón son tres, puesto que junto a un pyknón no se 
coloca otro pyknón ni parte de otro pyknón. Es obvio que por r 
esa causa las posiciones de dichas notas no serán más*. 
22. Se ha de demostrar que sólo desde la nota más gra " 
(de un pyknón) hay dos caminos en ambas direcciones; des le 
las otras, uno solo en ambas direcciones, Con anteriorida 14 se 
había demostrado que (en sentido descendente desde un py! 


** Un enfoque diferente en CLEÓNIDES, 186 Ja; A. QUINTILIANO 19 
WINMINGTOR-INGRAM) y Atrio, 368 Jan, 


341 


«El tono» es, nuevamente, el tono disyuntivo. Cf. proposición 7. 0) 
** CE proposición 6. Lo dicho allí es válido tanto para el ditono como par 1 
cualquier otro intervalo que ocupe el mismo lugar en el tetracordio, ' 
2: Puesto que tres son las notas que lo forman, una ha de ser la inferior, otra 
la intermedia y otra la superior, Junto a un pyknón no puede haber, PR 
en parte, otro pyknón, ef. proposición 5, y en consecuencia la nota inferior mí 


podrá ser la superior de otro pykrén, etc. , 
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hay dos caminos, uno al tono y otro al dítono. Que hay) dos 
caminos desde el pyknón equivale a que desde la nota más gra- 
ve de las que forman el pyknón hay, en sentido descendente, dos 
caminos, ya que ésa es la que cierra el pyknór”*”, Quedó demos- 
trado que desde el dítono hay dos caminos en sentido ascenden- 
te, uno hacia el tono y otro hacia el pyknón**. Que desde el 
dítono hay dos caminos equivale a que desde el límite agudo 
del dítono hay. en sentido ascendente, dos caminos, pues ése, 
como también quedó demostrado, es el límite del dítono, al 
mismo tiempo que la nota más grave de un pyknón**. Es obvio, 
por tanto, que desde dicha nota habrá dos caminos en cada di- 
rección. 

23. $e ha de demostrar que desde la nota más aguda (de un 
pyknón) hay un camino en cada dirección. Quedó demostrado 
que desde el pyknón hay un solo camino en sentido ascenden- 
te? y no hay diferencia entre afirmar que hay un solo camino 
en sentido ascendente «desde el pyknón» o «desde la nota que 
lo cierra», por la razón esgrimida en los casos anteriores. Quedó 
demostrado que también desde el dítono hay un solo camino en 
sentido descendente**; y en nada se diferencia, por la razón 
antes dicha, afirmar que hay un solo camino en sentido descen- 
dente «desde el dítono» o «desde la nota que lo limita». Obvia- 
mente, la nota que constituye el límite grave del dítono es la 
misma que la que constituye el límite agudo del pyknón, pues es 


14 BARKER (Greek Musical... 1, pág. 181, n. 40) observa que nuevamente, 
al transformar sus alusiones a los intervalos por alusiones a las notas que limi- 
tan dichos intervalos, nuestro autor intenta establecer la dfnamis de esas notas, 
demostrando que se es su principal objetivo en estos teoremas. 

28 Cf. proposición 17. 

1% Cf proposición 6. 

9 Cf. proposición 18. 

238 Cf. proposición 17. 
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la más aguda de un pyknón*”. Es evidente, por tanto, a partir de 
esto, que desde dicha nota habrá un solo camino en cada direc- 
ción. | 
24, Se ha de demostrar que desde la nota intermedia (de nm 
pyknón) habrá un solo camino en cada dirección. Puesto que e 
es, sin duda, necesario que de los tres intervalos simples ..S he 
se halle (junto) a dicha nota, y ahí se halla, a ambos lados, 
diesis, está claro que ni un dítono ni un tono podrán ser colocas 
dos junto a ella en ninguna de las dos posiciones; pues si sesi= 
tuara un dítono en esa posición, sobre el mismo grado que dich l 
nota —que es la intermedia de un pyknón— caería la más aguda. 
O la más grave de un pyknón'**, con lo que fuera cual fuera el 
lugar en que se colocara el dítono, habría tres diesis SUCEsivas. 
51 se sitúa un tono sucederá lo mismo, pues la nota más 
grave de un pyknón caerá sobre el mismo grado que lá interme e 
día, con lo que habrá tres diesis sucesivas”! Dado que eso ser 
contrario a las leyes de la melodía, es obvio que desde di 


** Cf. proposición 6. 

4! Según se demostró en la proposición 6, la nota más grave de las q a 
contienen el dítono es la más aguda de un pyknén y la más aguda de las que la 
contienen es la más grave de un pyknón, En ese caso, si se sitúa un dítono so bre 
la nota intermedia de cualquier pyánón resultará una escala con tres diesis, El. 
razonamiento es el mismo que el efectuado para demostrar las proposiciones | 8, 
13, 14 y 25, cf. n. 342. 

** En virtud de lo expuesto en la proposición 7. la nota inferior del tono 
disyuntivo es (potencialmente) la más grave de un pyknón. Si esto es así, 
situar el límite inferior de un tono disyuntivo (1) sobre la nota intermedia de 
pykaón (6), tendremos una tercera diesis e-y: 


«E y 
1 | l diesis 3] 4 
d E c 


Lo mismo sucederá si el tono disyuntivo se sitúa bajo la nota intermedia del. 
pyknón. 
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nota habrá un solo camino en cada dirección. Es evidente, por 
tanto, que desde la (más grave) de las notas que forman parte de 
un pyknón habrá dos caminos en cada dirección, y desde cada 
una de las otras dos habrá un solo camino. 

25. Se ha de demostrar que no será melódicamente correc- 
10 colocar sobre el mismo grado dos notas con distinta posición 
en el pyknón. Colóquese primero la más aguda y la más grave 
sobre el mismo grado; una vez hecho esto habrá dos pykEná su- 
cesivos. Dado que eso es contrario a las leyes de la melodía, 
también lo será el que notas del pyknón (distintas según dicha 
opción)'* caigan (sobre el mismo grado). Y es obvio que las 
notas distintas según la opción restante no podrán compartir el 
mismo grado sin violar las leyes de la melodía, pues si la nota 
aguda o la grave compartieran grado con la intermedia habría, 
necesariamente, tres diesis sucesivas. 

26. Se ha de demostrar que el género diatónico está forma- 
do por dos, tres o cuatro (magnitudes) simples. Ha quedado de- 
mostrado ya que cada género está compuesto, como máximo, 
por tantas (magnitudes) simples (como hay) en la quinta*”, es 
decir, un número de cuatro, Pues bien; si de las cuatro, tres son 
iguales y la (cuarta) distinta —Hasí) sucede en el diatónico más 
tenso?*— serán sólo dos las magnitudes que compongan el gé- 


12 «Distintas según dicha opción», £s decir, que ocupen las posiciones ex- 
tremas del pyknón, del mismo modo que a continuación «según la opción res- 
tantes se refiere a dos notas que ocupen, respectivamente, la posición central y 
una cualquiera de las dos extremas del pyknón. El añadido es de MACcraAn. La 
proposición sigue el mismo razonamiento que la anterior; nuevamente se trata 
de demostrar que si una nota posee la dinamis de ser, por ejemplo, la nota in- 
terior de un pylenán, no podrá poseer al mismo tiempo la de ser la intermedia o 
la superior y viceversa. Cf. n. 40M, 

39 Es decir, «se compone, como máximo, por tantas (magnitudes) simples 
como (intervalos) hay en la quinta», Compárese esta proposición con la 4, 

M4 Cf m. 300 y proposición 9. 
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nero diatónico. Si hay dos iguales y otros dos desiguales por 
haberse movido la parípate hacia el grave, serán tres las magníi: 
tudes que compongan el género diatónico: una menor que el se 
mitono, el tono y una mayor que el tono*", Y si todas las mag: 
nitudes dentro de la quinta son distintas, serán cuatro las 
magnitudes que compongan dicho género**, Es evidente, y ar 
tanto, que el género diatónico está formado por dos, tres o cuatro 
(magnitudes) simples. 
21. Se ha de demostrar que el género cromático y el enare 
mónico están formados por tres o cuatro (magnitudes simplesh 
dado que el número de (intervalos)'” simples en (la) quinta es 
de cuatro, si las partes del pyknón son iguales serán tres las 
magnitudes que compongan dichos géneros: la parte del pyknón. 
—sea cual sea—, un tono y un intervalo como el mese-lícani | 
S1, por el contrario, las partes del pyknón son desiguales, serán. 
cuatro las magnitudes que compongan dichos géneros: la me- 
nor como el hípate-parípate, la segunda como el parípate-líca E 
no, la tercera un tono y la cuarta como el mese-lícano, a 
Alguien puede plantearse ahora por qué estos géneros no 
podrían, como el diatónico, estar formados por sólo dos (mag- 
nitudes) simples. La razón de que no suceda así es completa: 
mente evidente: en los géneros cromático y enarmónico no se 
colocan tres intervalos simples iguales sucesivos, en el dia- 
tónico, en cambio, sí**, Por esta causa el diatónico es el úni. 


y 
*2 Se refiere Aristóxeno a un tetracordio similar al diatónico de 1.27. $4 
división sería: 1/3 + 7/6 + 1, es decir, tres magnitudes distintas, 4 
e Cf.n. 300. | 
** En este caso, asynehétón no se refiere a magnitudes sino a intervalos. La 
afirmación «el número de magnitudes simples en la quinta es de cuatro» seríi 
falsa, puesto que el número de magnitudes varía de unos géneros a otros, comú 
Aristóxeno demuestra en estas líneas, 
*2 Como ha sido ya demostrado, en los géneros enarmónico y cromático. 
no pueden sucederse más de dos diesis (proposición 5) ni dos ditonos lo el 
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co que puede estar formado por tan sólo dos intervalos 
simples. 

Tras esto debemos explicar qué es y en qué consiste la dife- 
rencia de organización —hablaremos indistintamente de «orga- 
nización» o de «forma»?”, pues damos a ambos términos el 
mismo significado—= tiene lugar cuando en una misma magni- 
tud cambia el orden de las partes simples, pese a ser iguales en 
número y tamaño. 

28. Una vez hecha esta definición, hay que demostrar que 
las formas de la cuarta son tres, La primera es aquella cuyo 
pyknón se encuentra en el grave, la segunda aquella en la que 
hay una diesis a cada lado del dítono y la tercera aquella cuyo 
pyknón se halla sobre el dítono. Es fácil entender que no resulta 
posible ordenar entre sí las partes de la cuarta de otro modo que 
éste, 


equivalente al dítono en el género cromático; cf. proposiciones 8 y 19) ni dos 
tonos (proposición 9). 

249 «Organización», eidos, «formas, achéma, cf. n. 30 y Rítmica, n. $. 

1 Aquí finaliza el texto conservado de la Harmónica. Sobre qué temas 
habrían sido tratados a continuación, cf. n. 290. 
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RÍTMICA 


LIBRO H 


Con anterioridad! se explicó que hay varias clases de rit- 1 
mo?, en qué consiste cada una, por qué motivos reciben el 
mismo nombre y qué subyace tras cada una de ellas?, Ahora 
debemos hablar del ritmo que forma parte de la música”, Se ha 2 
dicho antes, y ha de repetirse ahora, que trata de las unidades 


' Posiblemente en el libro L no conservado, 

2 Esta alusión se entiende mejor a la luz de Harménica 118, donde se dis- 
tingue entre melodía conversacional, musical y no harmonizada; probablemen- 
te distinciones similares habrían sido aplicadas al ritmo en el capítulo prece- 
dente. De hecho, un poco más adelante se alude al ritmo conversacional 
(parágrafo 4) y al ritmo musical (7 y 8). Según Baquio EL Vero, 313 Jan, 
Aristóxeno definía el ritmo como «tiempo que es dividido en cada una de las 
cosas que pueden ser rítmicas». PLAMUDES (Comentario al «Sobre las formas 
de estilos de Hermógenes W 543 WaLz) le atribuye una definición más general 
del ritmo como «ordenación de tiempos» (chrónon táxis), cf. 7. En cuanto a las 
partes de la ciencia rítmica, 3. GIBSON (Aristaxenus.... pág. 87) considera aris- 
toxénico el esquema en cinco partes de Á. QUINTILIANO (1 32 WINNINGTON- 
IxGrAM): tiempos primeros, géneros, conducción ¡agógé), modulación y com- 
posición rilmica. 

2 «Lo que subyace» es la materia a la que se aplica el ritmo: la melodía, el 
habla y el movimiento corporal, ch jy4 

4 Sobre el valor de mousiké y su diferencia con mélos, cf. Harmónica 
n32, 
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temporales? y su percepción”, y, en efecto, éste es, en cie mo 
modo, el fundamento de la ciencia que estudia los ritmos. 

Hay que distinguir dos naturalezas: la del ritmo y la de la sus- 
tancia rítmica”, cuya relación es equiparable a la que mantienen | 
forma y lo dotado de forma. En efecto, al igual que un cuer Po 
adopta distintos tipos de formas si sus partes —todas o alguna _ 
son dispuestas de modos diferentes, así también cada sustancia 
rítmica toma formas variadas, no según su propia naturaleza sine 
conforme a la del ritmo*. Una misma frase, al ser organizada sn 
unidades temporales diferentes entre sí, adopta ciertas caracterís 
ticas iguales a las que se dán en la naturaleza del ritmo. El mism 
razonamiento es válido para la melodía y todo aquello suscepti- 
ble de recibir el ritmo formado por unidades temporales. E 

En este punto debemos volver la atención a la comparación 
antes mencionada, intentando entenderla en conjunto, y a cada 


? «Unidades temporales», chránoi: en el principio de este tratado se utiliza. 
esta palabra en singular con el significado abstracto de «tiempos, «COMINO. 
temporal», y en plural, como «unidad temporal», esto es, cada una de las partes. 
en que el tiempo es dividido por la sustancia rítmica. Más adelante el significa 
do cambia, cf. n. 20, Le 

* Sobre la importancia de la percepción en la doctrina de Aristóxeno, véase 
8, 11,12 y Harmónica 1133 y 44. 

* La «sustancia rítmica», tó riyihmizómenon, designa según la terminolos 
ela aristotélica a los distintos sustratos o Aypokeímena sobre los que el del 
puede asentarse: la melodía, el lenguaje y el movimiento corporal (cf. 9). 

* La idea es que el ritmo preexiste a la sustancia a la que se aplica como 
norma de la naturaleza, al igual que la harmonización existe en la naturaleza 
ántes de que la melodía se ajuste a ella, Cf. Harmónica, nn. 19 y 73, Según la 
concepción aristotélica, cada objeto del mundo sensible que existe separada- 
mente se reduce a un compuesto formado por un sustrato Minpokeímenon) 0 
materta (Añfe) conformado o poseído por una forma feídos). Aunque Aristóxes 
no utiliza schéma en lugar del aristotélico eódos para designar la forma, ya en 
otros lugares (Harmónica UL 74) ha dejado clara la sinonimia de ambos tér 
minos, cf. W. K. €. Gurmxue, Historia de la Fl iosofía..., VI, Madrid, 19955] 
pág. 116 y L, RoweLL, «Aristoxenus 0n Rhythms..., págs, 68 ss, p 
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una de las cosas dichas, es decir, el ritmo y la sustancia rítmica. 
En efecto, los cuerpos que pueden recibir una forma no son en 
absoluto lo mismo que las formas; la forma es una disposición 
concreta de las partes de un cuerpo que surge de una determina- 
da «conformación»? de cada una de ellas, por lo cual, sin duda, 
fue llamada «forma». De igual modo, el ritmo no es lo mismo 
que ninguna de las sustancias rítmicas, sino que es del orden de 
las cosas que dotan a la sustancia rítmica de una determinada 
organización y la hace ser de este o de aquel modo respecto a 
las unidades temporales. 

Dichos conceptos!” se parecen entre sí en no tener existen- 
cia por sí mismos, pues es evidente que la forma no puede exis- 
tir si no hay algo que la reciba, €, igualmente, el ritmo no puede 
existir sin algo que pueda convertirse en sustancia rítmica y 
divida el tiempo, pues el tiempo, como antes dijimos, no Se di- 
vide a sí mismo, sino que necesita de alguna otra cosa que lo 
divida. Así pues, es necesario que la sustancia rítmica sea frac- 
cionable en partes reconocibles mediante las cuales dividirá el 
tiempo. 

De acuerdo con lo dicho y con la evidencia sensible'' está 
la afirmación de que el ritmo existe cuando la división de las 
unidades temporales adopta un orden determinado, pues no 
toda ordenación de unidades temporales es rítmica. 

Es ciertamente creíble —incluso sin argumentarlo— la afir- 
mación de que no toda ordenación de unidades temporales es 
rítmica. Pero es necesario guiar el entendimiento”" mediante 


% «Conformación», es decir, «disposición», «organización»; hemos forza- 
do la traducción para mantener la asociación etimológica entre el sustantivo 
schéma, «formas y el verbo schein, «tener». 

Es decir, el ritmo y la forma. 

1 Sabre «la evidencia sensible» (tó phainómenon) y la importancia del 
concepto en la teoría de Aristóxeno, cf. Harmónica, n. 31. 

% «Guiar el entendimiento», epágein, cf. Harmónica, n. 21. 
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las comparaciones e intentar que la comprensión surja de ella 
para que tenga lugar la convicción basada en los hechos ; 
mos. Nos es familiar lo que sucede con la combinación del 
letras y (la) de los intervalos: ni cuando hablamos colocamos di 
cualquier modo las letras, ni los intervalos cuando canta 4 
sino que existen unas pocas maneras según las cuales se com : 
nan entre sí, y muchas combinaciones de notas que la voz m6 
puede emitir!* ni el oído tolera; antes bien, las rechaza!*. Pé 
esta razón, la harmonización'* puede adoptar muy pocas or 
mas y lo no harmonizado muchas más. Así también se mos 
lo relativo a las unidades temporales, pues muchas de sus pro- 
porciones y ordenaciones se muestran irreconocibles a m str b 
percepción, y sólo unas pocas apropiadas y susceptibles de s 
incluidas en la naturaleza del ritmo. ul 

En cierto modo, la sustancia rítmica participa por igual del 
ritmo y de la arritmia; en efecto, ambas ordenaciones —la le 
mica y la arrítmica— puede recibir la sustancia rítmica. Pe 
decirlo con precisión: hay que entender la sustancia rítmica ; 
como algo capaz de ser reordenado en múltiples magnitudes y 
combinaciones de unidades temporales!" 

Cada sustancia rítmica divide el tiempo mediante las pa 
que le son propias. Las sustancias rítmicas son tres: el lengua 
la melodía y el movimiento corporal. Así, el lenguaje dividiráel 


Mar 
A 


* El verbo phthéngomai, de la raíz de phthóngos, «nota», tiene aquí el 
significado de «emitir una nota». : 

Y La misma comparación en Harménica 1 27. 

1% Tó hermosménon, cf. Harménica, n. 20. 

* La sustancia rítmica se caracteriza, en primer lugar, por realizarse enel 
iempo; es preciso, además, que posea partes, pues la sustancia continua e indi 
visible no puede adoptar formas distintas. Dichas partes se organizarán enel 
tiempo de dos posibles maneras: la rítmica, en la que guardarán entre sí una re- 
lación numérica y unos esquemas de repetición constantes y reconocibles, y la 
arrítmica, en la que no existirá un esquema reconocible por nuestra percepción, 
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tiempo con sus partes: letras, sílabas!”, palabras y las demás 
cosas de ese tipo; la melodía, con sus notas, intervalos y esca- 
las, y el movimiento mediante posturas!*, figuras'” y cualquier 
otro elemento del movimiento. 

De las unidades temporales, llámese «primera» a la que no 
puede ser dividida por ninguna de las sustancias rítmicas, «de 
dos unidades» a la que mide dos veces ésta, «de tres unidades» 
a la que la mide tres veces, «de cuatro unidades» a la que la 
mide cuatro. El nombre seguirá los mismos principios para los 
restantes tamaños”. 

Hay que intentar comprender el carácter y el funcionamien- 
to?! del (tiempo) primero: uno de los hechos evidentes a la per- 
cepción es que las velocidades de los movimientos no se incre- 
mentan hasta el infinito, sino que en un cierto punto se detienen 
en su subdivisión las unidades temporales en las que se sitúan 

7 La consideración de la sílaba como unidad única de medida, como en 
ARISTÓTELES, Metafísica 1087b, es enracterística de una concepción arcaica de 
la métrica en la que la música se halla indisolublemente unida al texto. En 
PseLo, Introd. Cienc, Ríim. 1, se cita el argumento de Aristóxeno contra dicha 
opinión: la sílaba no posee una longitud fija por lo que no puede ser una medi- 
da. S. GIBSON (Aristoxenus.... págs. 90-91) sugiere que el rechazo de la sílaba 
puede deberse también al desco de no asociar la unidad de medida con ningún 
elyrhmizdmenoa CONCTeto, 

o «Posturas (o movimientos) de los miembros», semeia. El término posee 
aquí un significado propio del léxico de la danza, distinto del significado rítmi- 
vo que presenta más adelante, cn. MH. 

«Figuras», schémata, se refiere aquí a los movimientos de las manos de 
los coreutas durante la ejecución de las melodías corales, movimientos destina- 
dos a enfatizar la expresividad del texto. 

2 Es decir, pentásémos «de cinco unidades» para los de cinco chránoi, ele. 
ef. 31-36, El término chrónos en singular es utilizado, a partir de aquí, para 
ceferirse a una unidad temporal de extensión limitada, en particular el denomi- 
nado «tiempo primero», cf. 14. 

3 Aquí aceptamos la Jeetura del ms. R tón dé trápon en lugar de la correc- 
ción de M tónde tón trápon. 
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las partes móviles —móviles en el sentido en que la voz y 
mueve al hablar y al cantar, y el cuerpo al mover los miembro: 
y danzar y realizar los demás movimientos de ese tipo. 
Puesto que esto parece ser así, es claramente necesario qu 
existan ciertas unidades temporales mínimas en las que el intér 
prete colocará cada sonido. Y es evidente que el mismo raza ] 
miento es también válido con relación a las sílabas y las pos: 
turas, ml 
Llamamos «tiempo primero»* a aquel en el que de ning 
manera se pueden colocar dos notas, dos sílabas o dos postu 5 
Cómo organiza esto la percepción, quedará claro al tratar la 
formas de los pies”, 
Llamamos también «simple» a una unidad temporal refi: 
riéndonos a cierto uso de la ritmopeya. No es fácil. toda a 
dejar claro que ritmopeya y ritmo no son la misma cosa: sin 
embargo, créasenos con ayuda de la siguiente comparación: d el 
mismo modo que hemos visto, al tratar la naturaleza de la me 
lodía, que «melopeya» no es lo mismo que «escala», «tonali: 
dad» o «género», hay que suponer que lo mismo sucede con los 
ritmos y las ritmopeyas, puesto que encontramos que la nel 
peya es, en cierto sentido, un uso de la melodía, y del mis 
modo al estudiar la rítmica afirmamos que la ritnopeya es una. 
forma de uso”. Pero veremos esto con más claridad conform , 
avance el estudio. 
Llamaremos, por tanto, «simple» a un tiempo con respec 
al uso de la ritmopeya; por ejemplo, si una extensión PO 


¡ 
= En adelante, Aristóxeno se referirá a éste como «tiempo simple»; otros 
teóricos posteriores (A. QUINTILIANO, 132 WINNISGTON- -INGRAM) retoman la 
denominación «tiempo primero» (0 «primo», prótos chrónos), a 
2 Sobre el pie como unidad rítmica, cf. 16 y n. 31. “el 
Y Rhythmopoita, equivalente rítmico de melopoiía; A. QuINTILIANO (140 
WINMINGTON-INGRAM) la define como «la capacidad creadora de ritmo» (trad. 
COLOMER y Gi). Cf. Harméónica 1 34. 


RÍTMICA 345 


cualquiera es ocupada por una sola sílaba, nota o postura, la 
llamaremos («simple»). Pero si esa misma extensión es ocupa- 
da por más notas, sílabas o posturas dicho tiempo será denomi- 
nado «compuesto»”, 

Podría encontrarse un paralelismo en el estudio de la har- 
monización: en efecto, también allí, respecto a una misma 
magnitud el género enarmónico es compuesto y el cromático 
simple, o al contrario, el diatónico es simple y el cromáti- 
co compuesto, e incluso, a veces, en el mismo género, una mis- 
ma magnitud es simple y compuesta aunque, naturalmente, no 
en el mismo lugar de la escala”, El ejemplo se diferencia de la 
cuestión planteada en que la extensión temporal puede ser sim- 
ple o compuesta por causa de la ritmopeya; el intervalo, en 
cambio, por causa de los géneros O de la ordenación de la esca- 
la?”. Baste, pues, con esta definición general sobre el tiempo 
simple y compuesto. 

Una vez así acotado el problema, llámese «solamente sim- 
ple» al tiempo que no es dividido por ninguna de las sustancias 
rítmicas, e igualmente «compuesto»” al que es dividido por 
todas las sustancias rítmicas. Y «en parte simple y en parte 
compuesto» al que es dividido por alguna de ellas y no lo es 
por alguna otra; así pues, el «solamente simple» sería aquel que 
no es ocupado por más de una sílaba, nota O postura: el «sola- 


3 Los términos para «simples (asíntheton) y «compuesto» (sintheton) se 
utilizan en la Harmónica para referirse a los intervalos y a las escalas, cf. Har- 
mónica, 1. 63, 

% Cf Harménica 11 60-61, proposición 2. 

En el ritmo, una extensión temporal es simple o compuesta según la rit- 
mopeya, que depende de la elección del compositor para cada momento de una 
pieza musical y que puede ofrecer, por tanto, las dos formas a lo largo de una mis- 
ma pieza; en la melodía, en cambio, el que una escala posea un intervalo simple 
o compuesto es una elección estructural, previa a la composición, 

5 «Igualmente compuesto», es decir, «solamente compuesto», 
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mente compuesto», aquel que sea ocupado por todas o poc] ná 
de una”. Y el mixto, aquel que sea completado por una $ 
nota y varias sílabas o, al contrario, por una sola sílaba y varii 
notas”, 

Aquello mediante lo cual caracterizamos el ritmo y lo ha ce 
mos comprensible para la percepción es el pie*!, ya sea uno 4 
más de uno”, 4 

Entre los pies, unos se componen de dos tiempos, uno m 
marcado y otro marcado; otros de tres, dos no marcados ye ani 
marcado o uno no marcado y dos marcados; (y otros de cu 
dos no marcados y dos marcados)”. 


2 «Por todas o por más de unas, de las sílabas, notas o movimientos. 

% No hay, en el tratamiento de Aristóxeno, huellas de los prejuicios di 
otros autores (cl, PLaTtÓn, República 398d, o la alusión a Fedro en BaQuio Al 
Vieso, 313) al respecto de la necesaria correspondencia rítmica entre melodí 
y palabra. Nuestro autor pasa por haber sido el primero en desvincular el fitmo 
del lenguaje, cf. la crítica en PsELO, Introd. Cienc. Ritm. 1, y LUQUE MORENO, 
De Pedibus..., págs. 12-15 mo 

% El pie, pos, es la unidad mínima de agrupación de tiempos. Como al, 
es comparable con el moderno compás, del que se diferencia en: a) una mayo 
rigidez en la organización interna (propiciada por la concepción «aditivas € te 
racterística de la rítmica griega frente a nuestra concepción «divisiva», eL 
West, Ancient Greek Music... pág. 135); b) una distinta concepción de la ' 
inbución de los tiempos marcados y no marcados («fuertes» y «débiles» segúr 
la in moderna), cÉ A. QUINTILIAMO, 138 WiN*NINGTOM- INGRAM. 

* Esta última afirmación puede ser entendida de dos modos: bien com E 
alusión a un posible cambio en el pie utilizado dentro de una pieza o como re 
ferencia a la necesidad que tienen los pies de agruparse para establecer un file 
mo, pues un solo pie no crea ritmo por sí mismo. 

* El añadido es de Morelli. El tiempo no marcado (o «tiempo arriba», 
dnó chrónes) y el tempo marcado («abajo», ho kátó chrónos) son lla 
también por nuestro autor (ef. 20 y 21) desis y básis, es decir, respectivamen mo 
tiempos «de elevación» (de «creación de tensión rítmica») y «de descensos (0 
«resolución de la tensión»; sobre el valor de este tiempo como marca divisoria 
del compás, cf. ARISTÓXENO, Fragmentos napolitanos 22). Sobre la evolución 
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Es evidente que no puede existir un pie de un solo tiempo, 15 


puesto que una sola unidad** no establece división de tiem- 
po; en efecto, no parece que pueda existir un ple sin división de 
tiempo”. 

La causa de que un pie tenga más de dos unidades hay que 
atribuírsela a la extensión de los pies, pues los más cortos, 
que tienen una extensión fácilmente aprehensible para la per- 
cepción, también son abarcables de una sola mirada por sus dos 
unidades. A los largos les sucede lo contrario, pues al poseer 
ana extensión difícilmente aprehensible para la percepción ne- 
cesitan más unidades, para que una vez dividida en más partes, 
la extensión del pie completo resulte más fácilmente percibida 
en su totalidad”. Más tarde explicaremos por qué no son más de 


en el uso de estos términos así como las diversas interpretaciones sobre su 
significado exacto, cf. . Luque Moreno, De pedibus, de Metris..., págs 115- 
123. En la traducción transcribimos búsis y ársis cuando éstos son los términos 
empleados y traducimos «(tiempo) marcado» y «no marcado» las expresiones 
ho dto (chrónos) y ho dno (chrónos). 

% «Unidad», séemeion, designa originariamente al signo que marca la sepa- 
ración entre las diferentes partes del pie (a dicho signo se alude en PseLo, /n- 
trod. Cienc. Rítm. 6, cf. Harmónica, n. dd), como tal, carece de duración en sí 
mismo, pero se utiliza también para aludir a la parte del pie rítmico que se 
marca con ese signo, denominada también chrónos podikós, ef, PSELO, Íntrad. 
Cienc. Rítm. $, 

%% El pie rítmico precisa de la alternancia de tiempo marcado y tiempo no 
marcado, por lo que es necesario que tenga dos tiempos como mínimo (aunque 
Aristóxeno rechaza el pie de sólo dos unidades de la mínima duración, esto es, 
dos prótoi chrónol; el. 31). Esta estructura rítmica es comparable, en la melo- 
día, a la escala, definida en la Harmónica (1115-16) como «la unión de dos 0 
más intervalos», 

3% En un pie con dos unidades cuya relación entre ársis y básis medida en 
tiempos primeros es numéricamente irreductible, como sucede en el yambo 
(1:2), la alternancia es continua y fácilmente detectable, En los pies en los que 
ársis o básis ocupan más tiempos primeros 6s preciso, según la concepción de 
Aristáxeno. que aquéllas se subdividan en partes de modo que la percepción 
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cuatro las unidades que un pie puede usar de acuerdo con 
propio carácter. , 

No hay que malinterpretar lo que acabamos de afirmar cre 
yendo que un pie no puede ser dividido en un número mayord 
cuatro”, porque algunos pies se dividen en un número que dobl 
esa cantidad e incluso la multiplica muchas veces. Pero el pie ni 
se divide por sí mismo en un número de partes mayor que € 
mencionado, sino que experimenta este tipo de divisiones p 
acción de la ritmopeya'*. Hay que distinguir las unidades quí 
preservan el carácter del pie de las divisiones que surgen p 
causa de la ritmopeya. A lo dicho hay que añadir que mientras 
que las unidades de cada pie permanecen iguales en número: 
tamaño, las divisiones creadas por la ritmopeya admiten mue : 
variedad. También esto se aclarará con posterioridad?” 

Cada pie se define mediante una razón numérica o bien por 
una irracionalidad que se sitúe entre dos razones reconocibles 


del ritmo no se difumine: el jónico a minore, 4 14 — —. es un pie en 
partes (drsis = 112; básis =——) $4 esquema métrico es teóricamente sim 
plificable en — (drsis) Li (básis), esto es, en sólo dos partes de doble duració " 
sin embargo, la básis sería entonces demasiado larga para reflejar con clarida 
la alternancia rítmica. | 
* Adoptamos aquí la lectura aritmón, propuesta por HERMANN y Bóckt 
en lugar del aritimón de los manuscritos, que llevaría a traducir «no puede se 
dividido en más de cuatro números». 
* Para un precedente de esta discusión, cf. PLATÓN, República 400a-bo 
* Esta explicación no se ha conservado en nuestro texto de la Rítmica, per 
sí en Fragmentos napolitanos 14, Sobre el tiempo primero 32-34 PEARSON 
(= PorFiIRIO, Com. Harm. Prol. 78-79 DOrimG), PseLO, Introd. Cienc. Rítm. 
y Á. QUINTILIANO, 134 WiNNINGTON-INGRAM. Según muestran estos te x, 
un pie, por ejemplo, en género dactílico (2:2, cf. n. 60) deberá poseer al eno 
cuatro tiempos primeros pero es posible la subdivisión hasta en diecisdism 
dades. La cantidad de prótoi chrónoi en un compás, dependería. por po 


la velocidad del movimiento melódico (agógé), cf. Fragmentos napolitan 
14-15, 


AAA 
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para la percepción”. Lo dicho resultará claro de la siguiente 
manera: si se tomaran dos pies, uno con el tiempo no marcado 
igual al marcado y cada uno con una duración de dos unida- 
des*!, y el otro con el tiempo marcado de dos unidades y el no 
marcado de la mitad”, y si junto a éstos se coge un tercer pie 
con la básis igual a las dos anteriores y el ársis de tamaño inter- 
medio entre las ársis*, ese pie tendría, en efecto, el tiempo no 
marcado irracional con respecto al marcado. Y la irracionalidad 
se hallaría entre dos razones reconocibles para la percepción: la 
igual y la doble*. Este pie se denomina «coreo irracional»*, 
Es necesario, en este punto, no equivocarse por desconocer 
en qué sentido se usan los términos «racional» e «irracional» en 
la teoría rítmica. Del mismo modo que al tratar los elementos 
interválicos se consideró, por un lado, «melódicamente racio- 
nal» al que es, antes que nada, melódico, y posee una extensión 


% En Fragmentos napolitanos 10, el pie es definido como «relación racional O 
irracional entre unidades temporales», Lágos adopta a partir de aquí el significado 
de «razón numérica», a, simplemente «razón», es decir, erelación entre dos núme- 
ros conmensurables» o lo que es lo mismo, dos números que poseen una unidad 
común. Dicha unidad se corresponde, en el ritmo, con el «tiempo primero», 

4 Un espondeo (— —). 

2 Un troqueo (— 2) o un yambo (14 —). 

2 Intermedio entre las dos ársis de los pies anteriores: si la primera mide 
dos tiempos y la segunda uno, la tercera medirá un tiempo y medio. 

4 La irracionalidad no tiene en Aristóxeno las connotaciones negativas que 
adquiere en la teoría pitagórica: «irracional» no es sinónimo de «no rítmicos» 
(cf. sin embargo $. GIBSON, Aristoxenas..., pág. 95). El problema de la irracio- 
nalidad rítmica es de orden práctico: la notación griega no poseía signo de 
puntillo para representarla, cf. PEARSON, AFIStOXe Mus... pág. 61. 

4% El «coreos, choreios, es otra denominación para el pie llamado «tro- 
queo», cf. n. 42. Sobre el significado de «irracional», véanse las líneas siguien- 
tes. La duración de las partes de dicho pie estaría en una relación de 2: 1,5 
(¿2 4) o su equivalente 4:3. El problema radica en que el 1 1/2 está ocupado 
por una sola parte, y funciona como tiempo primero sin ser conmensurable con 
éste, CLA. QUINTILIAMO, 1 37-38 WINMINGTOM-INGRAM. 


350 ARISTÓXENO DE TARENTO 


comprensible —sea como las consonancias y el tono, o como los s 
intervalos conmensurables con éstos—, y, por otro lado, el q 
es «sólo racional» por estar expresado en razones numéricas 
pero es ajeno a la melodía**, también en el ritmo se puede esper, 
que lo racional y lo irracional sean así. Portanto se A DN 
un lado, la racionalidad que concierne a la naturaleza del ri 
y, por otro, la que sólo concierne a las razones autéricas. 18 í 

Es necesario que la extensión temporal considerada racional 
en el sentido rítmico sea, en primer lugar, de las apropiadas para 
la ritmopeya y, además, parte racional del pie al que portal 
ce*. En cuanto a lo racional entendido en el sentido de «ra; ps 
numérica» debe entenderse como el doceavo de tono entre los 
intervalos o cualquier otro semejante de los que se usan en las 
alteraciones de los intervalos*. 4 

Es evidente, a partir de lo dicho, que la media de las dos 
ársis no es conmensurable con la básis; no existe, pues, medid a 
rítmica común para ellas, 


* «Ajeno a la melodías, amelcidérai, % 
Y En este párrafo se introducen varios conceptos de difícil definición. La: 
oposición entre «racional» € «irracional» es mencionada en Harménica 116. 
De lo que aquí leemos puede deducirse que: a) Áristóxeno otorga al termino. 
«racional» dos significados distintos: es «melódicamente racional» les deci . 
racional y utilizable en la melodía), el intervalo que, además de ser meldidoú 
meñon, posce un tamaño comprensible (grórimon mégethos) bj es ciclo 
sólo en el sentido etimológico, es decir, «expresado en razones numérica JS 
aquel que no posee ese tamaño comprensible y no puede, por tanto, ser uti 
do en la melodía. La clave de la racionalidad melódica está, pues, en el tamaño, 
Como Aristóxeno afirma (Harmónica 1 14) el intervalo menor que poden 
emitir o percibir con claridad es un cuarto de tono; ése sería, pues, el tii mo 
intervalo melódicamente racional. é 
* Es decir, no debe ser muy larga ni muy breve (al igual que en la melodía. 
no son útiles los intervalos demasiado pequeños ni demasiado grandes, cf. Har= 
mónica 1, 20-21) y debe ser una fracción exacta de la duración total del pie. 


% Cf. Harméónica, 125. 3 
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Expongamos las siete diferencias entre los pies”: 


Según la primera, difieren entre sí por su extensión. 
Conforme a la segunda, difieren por su género. 

Según la tercera, unos pies son racionales y otros irracionales. 
Según la cuarta, unos pies son simples y otros compuestos. 
Según la quinta, difieren entre si por su división. 

Según la sexta, difieren entre sí por su forma. 

Según la séptima, por antítesis. 


Un pie difiere de otro pie en extensión cuando las extensio- 
nes que los pies ocupan son distintas”. 


En género, cuando las razones de los pies difieren entre si, 2 


como cuando uno está en razón igual, otro en doble, y otro en 
cualquier otra razón entre sus tiempos rítmicos”, 
Los irracionales difieren de los racionales en que su tiempo 
no marcado no es conmensurable con el tiempo marcado”. 
Los simples difieren de los compuestos en que no pueden 
ser divididos en pies, y los compuestos sí”. 


2 Cf las diferencias de intervalos y escalas en Harmónica 1 16-17. Las 
mismas diferencias rítmicas en Á. QUINTILIANO, 133 WINNINGTON-ÍNGRAM y 
PseLO, Introd. Cienc. Rítm. 16. 

3 Esdecir, por el número de sus tiempos primeros, cf. 31 ss. y Harmónica, n, 61. 

% La diferencia de género es determinada por la razón existente entre las 
duraciones del ársis y la básis de un pie, medidas en tiempos primeros y sim- 
plificadas: un pie con un ársis de seis tiempos primeros y una bdsis de tres es- 
tará en razón de 6:3 = 2:1, es decir, doble, cf. n. 60. 

2 Cf 20. 

4 Según PEARSON, un ejemplo de pie compuesto es la dipodia yámbica (1 
— 11). En versos como el trimetro yámbico y similares, la dipodia funciona 
como unidad rítmica, pese a ser analizable como unión de dos yambos (14 —/) 
que, sin embargo, no tienen entidad rítmica independiente. Como unidad rítrni- 
ca, la dipodia pertenece al género dactílico o igual, puesto que sus dos partes 
miden lo mismo; éstas en cambio, consideradas aisladamente, pertenecen al 
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Difieren entre sí en división cuando una misma extensión 
divide en partes distintas, sea en ambos aspectos, número yu 
maño, sea en uno de los dos". 

Difieren entre sí en forma cuando las partes de un mismk 
pie, siendo iguales, no se (ordenan) igual*. 

Difieren entre sí por antítesis los que se oponen por su ela: 
ción entre el tiempo no marcado y el tiempo marcado. Esta sk 
tuación se da entre pies iguales y que tienen el tiempo no mar 
cado distinto del marcado”. 

Los géneros de los pies que admiten ritmopeya continu 
son tres: dactílico, yámbico y peónico. El dactílico posee re 
igual, el yámbico doble y el peónico sesquiáltera. 


género doble o yámbico. El género rítmico (es decir, la relación entre drsíi y ñ 
bisis) que se impone, es, en este caso, el de la dipodia, y por esta razón el p 
considera compuesto, cf. COLOMER y GIL, A. Quintiliano..., pág. 86, n. 118. 

* Según PEARSON, Aristoxenas..., pág. 63, esta diferencia refleja el hecho ik 
que a veces un pie cambia el tamaño de sus tiempos para adaptarse a un contex- 
to métrico diferente: es el caso, por ejemplo, de los trímetros yámbicos, en lor 
que la estructura 14 —es, en algunos casos, reemplazable por — — 0 por— un q Ñ 
En el caso que Áristóxeno plantea, 4 — tendría la misma extensión (es decir 
«duración») que — — o que — 4414, lo que implica que el valor de — y de 4. 
no es el mismo en todos ellos. Este problema, que para la notación antigua 10 
tenía solución (ef, Baquio eL Vieso, 313 Jan), lo solventa nuestra notación d 
el uso de dosillos, tresillos, etc. Un ejemplo de la interpretación de un fragmen A 
musical griego en estos términos puede verse en WEST, Ancient Greek Msi dd 
págs. 302, 310 ss. Esta distinción no está en PsELO, Introd, Cienc. Rítm. 16, 

* Es la diferencia existente, por ejemplo, entre un troqueo (— 4) y u 
yambo (Lu —), val 

* Se trata de un cambio en la posición del tiempo no marcado y del tiem e 
marcado: un pie de forma — 14 1 poseerá su tiempo marcado en la silab 
larga si el contexto es dactílico y en las breves si es anapéstico. Métricament e p 
el pie es el mismo, no asi ritmicamente, Esta distinción no está en PsELO, ] 
abi Cienc. Rítm. 16. ho 

* «Ritmopeya continuas, syneché rhyehmopoiía, es aquella que mantier 

el mismo género rítmico en todos sus pies. 
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Los pies más pequeños son los de tres unidades de extensión, 
pues la extensión de dos unidades tendría una señalización pó- 
dica demasiado densa”. Los (pies) yámbicos tienen lugar en el 
género con la magnitud de tres unidades, pues en el tres sólo se 
da la razón doble”. 

En segundo lugar se hallan los de cuatro unidades de exten- 
sión. Éstos son de género dactílico, pues en el cuatro caben dos 
razones, la igual y la triple; de éstas, la triple no es rítmica” y la 
igual pertenece al género dactílico. 

En tercer lugar se hallan los de cinco unidades de extensión: 
pues en el cinco caben dos razones, la cuádruple y la sesquiál- 


% «Señalización pódicas (podiké semasta) alude a la división del pie en 
sus partes mensuradas. Áristóxeno ha considerado posible (cf. 18) el pie de 
dos unidades (dfo semeia), y aquí, sin embargo, afirma que el pie más peque- 
ño debe. como mínimo, ser de tres unidades (trísemos); esto se explica porque 
«i allí el término «unidades» (semeña) aludía a las dos partes del pie, marcada 
y no marcada, aquí la referencia es a las dos unidades mínimas, o tiempos 
primeros (cf. 10) semejante pie, denominado pirriquio o proceleusmático de 
dos unidades (2 0), no admite variación alguna según la concepción aris- 
toxzénica: no puede subdividirse, por estar constituido por unidades mínimas, 
ni admite la fusión de las unidades en una sola de doble duración, pues esto 
supondría eliminar la diferencia entre tiempo marcado y no marcado y, en 
consecuencia, eliminar la distinción de ritmo tal y como Aristóxeno la conci- 
be. El pie de dos unidades sí es admitido por A. QUINTILIANO, 134 WINNING- 
TOM-INGRAM. 

0 Aristóxeno clasifica los géneros rítmicos por medio de las razones que 
definen los pies. De ellas, tres (las mismas que en ARISTÓTELES, Retórica 
14093) son consideradas rítmicas: la igual (isos, 2:2, ef. 31), la doble (dipld- 
sios, 2:1) y la sesquiáltera (Aémiólios, 42). El resto, arrítmicas: la sesquitercia 
(epítritos, 4:31, la triple (3:10), la cuádruple (4:1), la quíntuple (5:1), la séxtuple 
(6:1) y la de cinco a dos (5:2). C£. sin embargo PsELO, Introd. Cienc, Rítm. 9, 
donde el rechazo a las proporciones 3:1 y 4:3 no es categórico. 

$ Nuestro autor rechaza las razones rítmicas no epímoras ( 41,41, etc.) €5 
decir, las que no poseen la forma n+1:n, actitud similar a la que los pitagóricos 
mantenían respecto a los intervalos. 


El 
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tera; de éstas, la cuádruple no es rítmica y la sesquiáltera perl 
nece al género peónico. : 

En cuarto lugar están los pies de seis unidades de extensió 
dicha extensión es común a dos géneros, el yámbico y el dae 
lico, pues de las tres razones posibles en el número seis, la igua 
la doble y la quíntuple, la mencionada en último lugar no | 
rítmica, y de las otras, la razón igual se incluye en el génen 
dactílico y la doble en el yámbico. ' 

La extensión de siete unidades no puede ser dividida e 
pies: pues de las tres razones posibles en el número siete ningt 
na es rítmica. De ellas, una es la sesquitercia”, otra la de cino "Y 
dos y la tercera la séxtuple. ¡ 

Así que en quinto lugar estarían los de ocho unidades d 
extensión: éstos serán del género dactílico, puesto que...% 


% Ésta tampoco es considerada rítmica por ARISTÓTELES (Retórica 1409), 
pero sí por A. QUINTILIAMO, 138 WINMINGTON-INGRAM. 

* En ocho unidades caben las razones siguientes: la igual (4:4) y las mo 
rítmicas d:6, 3:5 y 1:7. Sólo la primera cumple las condiciones para ser consi 
derada ríímica, Con seguridad, la exposición aquí interrumpida continuaba 
examinando una por una las distintas agrupaciones de unidades rítmicas, hasta: 
llegar, probablemente, al pie de veinticinco unidades (cf. PseLo, Introd. Cien. 
Rím. 12). 
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GRÁFICO I 
Las ESCALAS PERFECTAS! 
¿snota fija) =nota móvil 
|, Escala Perfecta Mayor. : 
ft disy 


— 
hyperbolaión — diezcugménón mésón Aypatda 


2, Escala Perfecta Menor. 


3. Escala Perfecta inmutable. 


Escala Perfecta Mayor 


Escala Perfecta Menor 


' Estas escalas no son explicadas (sólo mencionadas, Harmónica 1 6) por 
Aristóxeno. Las ofrecemos aquí en notación moderna y simplificadas (sólo mos- 
tramos la coloración diatónica tensa por ser la más sencilla de representar en 
nuestra notación) para facilitar la comprensión de algunos pasajes y de las notas 
a los mismos. Las abreviaturas utilizadas son: N (nete). Pn (paranete), T (trite), 
M (mese), L (lícano), Ph (parípate), H (hípate), L disy. (tono disyuntiva). 


GRÁFICO H 
Los GÉNEROS MELÓDICOS Y SUS COLORACIONES 
EN LA HARMÓNICA DE ARISTÓXENO 


Extensión de la carta (2 Y tomos = 30 e de tono] 


Ámbito (idpos) de las notas móviles 


po 2212 de tono 


2112 de ñono 


FW 
ol 


GÉNERO DIATÓSICO: 


A AA 


de eb. Sin 7 MAA + di] 4 j 
“TETRACORHS iscra | E ' 
¿elarmnica 1 27) L ! 


agudeza (owftesP, 13, 10, 11, 13. 

agudo, -a foxjs), 1.3, 4, 10, 12- 
15, 20, 24, 28, 29, 11 32, 37, 
46, 49, 52, 56, 57 111 59, 6l, 
63-66, 70-72, (síntonos), 123, 
24, 25, 26, 27, 1151, 52, 56. 

ajeno a la melodía (amelodide- 
t05), 125, cf. n. 121, Rítm. 21. 
Cf. no melódico. 

altura tonal, cf. registro. 

ámbito de una nota (tópos), 14, 
22, 23, 24, 26,27, 1135, 46-438, 
51, cf.n. 24, 

antítesis (antíthesis), Rítm. 22, 
29, cf. n, 57. 

arritmia (arrythmía), Rítm. 8. 

arrítmico (árrythimos), Rítm. 8. 

ársis, ef. tiempo. 

auleta fanlérés), 11 42, 
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auló fawlós), 120, 11 38, 39, 41, 
42, 43; — superpertecto (Ay- 
pertéleios), 1 20, — virginal 
(parthénios), 120. Cf n. 91. 

básis, cf. tiempo. 

cantar (meloidéo, ejecutar una 
melodía), 13, 8, 9, 10, 12, 14, 
27-29, Il 45, 46, cf. n. $4, 
Rítim. 8, 11. Cf, melodía, meló- 
dico, ser melódico. 

carácter (éthos), 123 1 31, 40, 
48. Cf. n. 154, 

cavidad (del auló; koilía), 1-41. 

circulación de los intervalos (ppe- 
riphorá tón diastemáton), 16. 

coloración (chróa), 1 24, 11 35, 
49, IM 62, 68, 69, cf. n. 111. 
Cf enarmónico, Suave, S$es- 
quiáltero, tenso. 


l Para un estudio exhaustivo de la terminología, el lector puede recurrir a 
los índices de R. Da Rios, Aristoxeni Elementa harmonica..., págs. 139-186. 
para la Harmónica, y L. PEARSON, Arisioxenus..., págs. 91-98, para la Rírmica. 

2 Donde no se indica obra, los pasajes y notas citados remiten a la traduc- 


ción de la Harmónica. 
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combinación de intervalos (sín- 
thesis diastemáron), 15,6, 19, 
1136, 53, 54, Cf. Harm. n. 30. 

combinación de tiempos (sínthe- 
sis chrónoón), Rítm. 8. 

composición (sístasis, acción de 
componer), 1 5, 15, 18; (poié- 
tikÉ, arte de la composición 
musical), 12, Cf. melopeya. 

compresión de los diagramas 
(katapyknosis tón diagram- 
mátón), 17, 28, 11 38, 53, Cf. 
Harm.n. 38. 

comprimir (ketapykadao), 17. 

compuesto, -a (siínthetos), 15, 
16, 17, 29, 140, 45, 60; (en 
la rítmica, referido al tiempo), 
Rítm. 14, 15, 22, 26. Cf. sim- 
ple. 

común, cf. melodía. 

conducción (agogé), 129; — di- 
recta (agógé eutheía), 129. Cf. 
movimiento melódico. 

conforme a las leyes de la música 
¡emmelés), cf. melódico, 

conjunción (synaphé), 1 17, MM 
58, 61-63, 65 y 69, cf. n. 68. 
Cf. conjunto, 

conjunto, -a (svaémménon, refe- 
rido a un tetracordio con res- 
pecto a otro), 117, HI 59, Cf. 
disjunto. 

conjunto de notas (synchordía), 1 
22. 

conmensurable (simmetros), Rítm. 
Eb 

consonancia (symphónia), 1 20, 
24, 29, 1 55-57, Cf. intervalo 
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consonante, obtención por m 
dio de consonancias. 
consonante (tó sómphonon didsté 
ma, tó símphonon), 1 16, 20 
21, 29, 11 44, 45, Rítm. 21: 56 
consonante, formar un inter 
valo consonante (symphóned) 
1 21, 29, 11 42, 50, 54,57, 5 


sonante. 
continuidad (synécheia, tó syné- 
chés),14, 10, 27,28, 1153, 
continuo, -a (synechés, referido a 
la escala), 117, M1 59, Cf. m0 
vimiento. 
contrario a las leyes de la melo- 
día (ekmelés, mo melódico, 
musicalmente incompatible), [- 
29, 1152, cf. n. 143; (ekmelós,. 
de forma melódicamente inco- 
rrecta), IT 54, Cf. ajeno a la. 
melodía, no melódico. 
convertirse en rítmico (rhythm 
zesthai, recibir el ritmo, con- 
vertirse en sustancia rítmica), 
Rítm, 4, 6, Cf. sustancia rítmi- 
ca : (MB 
corco (choreños, sinónimo de tros 
queo), Rítm. 20. a 
cromático, -a (chrómatikós), 12, 
17, 19, 21, 24, 25, 26, 27,1 
44, 48, 50, 51, 52, IM 64. Cf. 


género. 
cuádruple (tetraplásios, razón no 
ríímica), Rítm. 33. ed 


cuarta (intervalo de, tó did tes- 
sárón diástema), 15,6,20,21, 
22, 24, 25, 28, 11 34, 40, 42, 


46, 55, 56, 57, 58, IN 61, 62, 

74. Cf. consonante, formar 

consonancia. 

cuarta parte (de un tono, letarte- 
mórion), 125, 26. Cf. diesis. 

cuerda (de un instrumento, chor- 
dé), 111, 1 42, 43; de ocho 
cuerdas o notas (oktáchordos), 
12, 036. 

dactílico, -a (dakrylikós, género 
rítmico), Rítm. 30, 32, 34, 36. 

danzar (orchéomai), Rítm, 1 l, 

de dos (tres, cuatro, etc.) unida- 
des. Cf. unidad, 

desplazamiento (del sorudo, Kímé- 
sis katá tápon tés phones), 19, 
10. Cf. movimiento. 

diagrama (didgramme), 1 2, ER 
28. Cf, compresión, 

diatónico, «a (diátonos), 12, 17, 
19, 23-27, 1144, 46,51, 52, IM 
64. 65, 66, 68, 72, 73, 74 
Rítm. 14. Cf. género. 

diesis (díesis), 114, 21, 23-26, 
28, 1137, 46, 47, 50,51, 53, 100) 
71,72, 74. Cf. n 137. 

discontinuo, -a (hyperbatós), 1 
17, ef. n. 69. 

disjunto, -a (diezeugménon, rebe- 
rido a un tetracordio con res- 
pecto a otro), 1 17, TH 59, Cf 
conjunto. 

disonante (diáphónos), 116, 17, 
20. 1145, 55, 56, cf. n. 62. Cf. 
po consonante. 

distender fanfémi, bajar la altura 

tonal), 1,10, 11, 18, 23, 1132, 

42.47. 
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distensión (ánesis, descenso de 
la altura tonal), 13, 10, 11, 13, 
18. 

disyunción (diézemxis), 1 17, MM 
58, 59, 61,62, 63, 69, cf. n. 68. 
Cf. disjunto. 

dítono (ditonos), 122, 1 46, 50, 
55, 56, 57, 1-60, 63-68, 70- 
72, 74; (ditoniaton diástema), 
TM 66. 

doble (diploús), 117, 18; (diplá- 
sios), cf. razón. 

doceavo (de tono, dodekatemó- 
rio), 125, Rítm. 21. 

dorio, -a (dórios, tonalidad), I 
y. 

ejecutar una melodía, cf.cantar. 

elemento (stoicheíon), 1 29, Ul 
43, Rítm. 21. 

enarmónico, -a fenarmónios), 1 
2.17, 19,21,23-26, 28, 1135, 
44, 46-52, 111 64-66, 60, 70, 
73, 74. Cf. género. 

escala (sústéema), 11, 2,47, 16, 
17, 18, 24, 25, 29, 1.36, 37, 
54,56, 57, UI 59, 68, 09, Kítm. 
9,13, 14; — modal, ef. modo, 
— perfecta (sístema téleion), 1 
6; — que constituye pyknón 
(pyknón sístema), 1 29, cf. 
pyknón; — que no constituye 
pyknón (ápyinon sistema), 1 
29. 

exceso (hvperoché, diferencia 
entre dos intervalos), 1 29, UU 
4, 55-37. 

extensión (tópos), 18, 10; (mége- 
thos, tamaño de una escala o 
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pie), 16, 17, Rítm. 10, 14, 13, 


21, 22, 23, 27, 31-36; (diásta- 
sis, separación entre el grave y 
el agudo), 14, 13, 14, 

fijo, -a (referido a una nota), cf, 
nota. 

forma (de una escala, schéma), 1 
2, 6, 1134, 40, 11 58,74, cf. n. 
30, Rítm. 3-6, 12,22,28,cf.n. 
8, Cf. organización. 

formar un intervalo consonante, 
una consonancia, cf conso- 
nante, 

frigio, -a (phrfegios, tonalidad), 1 
38, 39. 

función tdfnamis, función meló- 
dica), 11,2, 19, 1133, 36, 47, 
1169, cf n. 11. 

género (génos), 14,6, 7, 16, 17, 
19,21,22, 24,26, 27, 29 1133- 
35, 40, 44, 46, 48, 49, 54, II 
61,62, 68, 69,72, Rítm. 13, 14, 
22, 24, 30-34, 36; — cromáti- 
co(chróma),123-26, 1144, 48- 
50, II 65, 69, 70, 73, 74, Rítm. 
14; fchromatikón génos), cf. 
cromático; — diatónico (did- 
fonñón génos), cf. diatónico; — 
enarmónico (harmonía), 1 2, 
23, 26, 1135, 48, 49, 52, 1164, 
63, 66, 69, 70, 73, Rím. 14; 
(enarmónion génos), cf. enar- 
mónico, Cf. dactílico, peónico, 
vámbico, 

grado (rásis), 13, 8-13, 15, 23,11 
36, 47, 1 65, 66, 69, 71, 72. 

grave (barfs), 13,4, 10, 12-15, 
20, 21, 23 etc. 


ARISTÓXENO DE TARENTO 


gravedad (barftes), 13, 10, 18 
13. 


harmonía (harmonía, escala mo: 
dal), 1.36. 

harmónica (hermoniké, ciencia) 
11,2,8, 1131, 32, 34, 39/48 
44. A 

harmónico, -a (harmonikós, estu 
dioso de la ciencia harmóni- 
ca), 12, 5,7, 28, 11 37, 40. Cf. 
n.3. : 

harmonización (10 hermosmé: 
non), 119, 1142, 43, 54, I6L, 
cE on. 20, Rítm. 8, o 
monizar. 

harmonizar (harmóti5), 14, ” 
18, 11034, 38,41, 43, 49, 52, ef. 
n. 20. Cf. no harmonizado, 
harmonización. 

hípate (Aypáte, nota musical), 1 
22, 23, 27, 11 34, 40, 46, 4% 
49-52, 1173. 

hiperbolea (Ayperbolaía, nota 
musical), 1140. 'iy 

hipodorio, <a (Aypodórios, tona= 
lidad), 1137, 

hipofrigio, -a (Aypofrígios, ona 
lidad), Il 37. 

inconmensurable (ost 
124. 

inducción — (eparóoé, razona 
miento inductivo), 14, 11:53, 

instrumental (organikós), 1 14, 
20, 1133. Cf. orgánica, * 

instrumento (órganon), 111, 20 
1141-43. 

interválico, -a (diastématitós), Y 
8, 9, 10, 180047, Rítm. 21. 
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intervalo (diástéma), 1 4-7, 10, 
12, 14-22, 24-29, 1132-36, 38- 
40, 42, 44-57, 1 60-62, 64- 
71, 73, 74, Rítm. 8, 9, 14, 21. 
Cf circulación, combinación, 
consonante, cuarta, nota, quin- 
ta, octava; — de dos tonos («í- 
toniaion diástema), MI 66, — 
de tres semitonos (triemitó- 
nion), 11 51, Cf. semitono, 
tono. 

invariable, cf. nota lija. 

irracional (álogos), 1.16, 17, ct. 
n. 65, Rítm. 20, 21, 22, 25, cf. 
n. 47, 

irracionalidad (alogía), Rítm, 20. 

lícano (fichanós, nota musical), 1 
22-28, 11 46-52, TIL 60, 64, 68, 
69, 73. 

lidio, -a (Pídios, tonalidad), IL 38. 

mercado, cf. tiempo. 

medir (katametréó, ocupar una 
determinada extensión lempo- 
ral), Rítm. 10. 

melodía (mélos), 11, 3-3, 7, 5, 
10, 15, 18, etc., cf. n. 1, Rítm. 
4, 9,13; f(meldidia), 12,7, 27, 
28, 11 38, 53, — común (koi- 
nón, la que sólo contiene las 
notas fijas del tetracordio), ll 
44, Cf. cantar, melódicamente 
incompatible. 

melódicamente racional  (katd 
mélos rherón), Rítm. 21. 

meládicamente sucesivo (melbi- 
doúmenos hexés), UL 58. 

melódico, -a (meloidoúmenos, 
apto para ser usado en la melo- 


día), 14, 6, 25, 11.38, 39, 44, 
47, Rítm. 21; (emmelés, con- 
forme a las leyes de la melo- 
día), 19, 27, UU 36-37, 52, +4, 
TH 64. Cf. contrario a las leyes 
de la melodía, melódicamente 
sucesivo, ser melódico, 

melopeya (melapoifa), 1 23, U 
31,35, 38, 40, cf. n. 105, Rítm. 
13, 

mese (mésé, nota musical), 1 22, 
27, 28,11.34, 40, 46, 47, 49-52, 
1H 60, 68, 73. 

métrica (metriké), 1132, 39. 

mezcla (de géneros), mixis, 17. 

mixolidio, -a (mixolídios, tonalt- 
dad), 1138. 

mixto, -a (miktós), 117, 11.44. 

modo, cf. harmonía. 

modulación (metabolé), 1.8, U 
34, 38 

modulante (metábolos), 1 38, 
40. Cf. simple. 

móvil (referido a una nota), cf. 
nota. 

movimiento (de la voz, kínesis 
tés phonés), 13, 8, 9, 10, 12, 
13, 18, 1132, cf. desplazamien- 
to; — continuo (synechés), 19, 
10, ef. interválico; — corporal 
(kínesis sómatiké), Rítm. 9, 
11; — melódico (agógé), ll 
34, 53, 

múltiple (pollaploús, referido a 
escalas), 117, 18, ef. n. 70. CÉ. 
simple, doble. 

música (mousiké), 12, 5, 22, 23, 
1131-34, 38, 42, Rítm. 1. 
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musicalmente incompatible fek- 
melés), cf. contrario a las leyes 
de la melodía. 

nete (néfe, nota musical), 11 33, 
40, 47, 

no consonante (asymphonos), 1 
29, 054, 

no harmonizado, -a fandrmos- 
tos1, 118, cf n. 74, Rírm. $. 

no marcado, cf, tempo. 

no melódico (ameldidétos) 121, 
28; cf. ajeno a la melodía, con- 
trario a las leyes de la melodía. 
Cf.n. 121. 

nota (phrhóngos), 13, 4, 7, 10, 
12, 15-18, 20, 22, 24, 23, 29.11 
34-36, 35-40, 46-51, 53-57, MI 
58-61, 63-66, 69-72, cf. n. 13, 
Rítm, 8, 9, 12, 14, 15; emitir 
una nota, Rítm, E (sémelon, 
signo de notación musical), Il 
39-40; — lija (akiínétos), 118, 
1161; (Eremón), 122: (ménon), 
124: — móvil (kinoúmenos), 1 
4, 22, 1135, 46; — que limitan 
un intervalo (periéchontes), 1 
22, 1149, 53, 55, 1160, 61,63, 
II 70, Cf. conjunto de notas, 
ámbito. 

notación musical (paraséman- 
tikéÉ), 139, 

notar musicalmente (parasemal- 
nomal, escribir una melodía, 
un metro), 139, 

obtención por medio de conso- 
nancias (lépsis dia sympho- 
nías), 11 55. 

octava (intervalo de, tó diá pasón 
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diástema), 12, 6,20, 21, 11:42 
45, 57, 58. d 
vído (akoé, percepción auditiva), 
19, 14, 15, 1133, 38, 
orgánica (organiké, ciencia de 
los instrumentos), 11 32. 
organización (de un tetracordio 0 
escala, eídos), 1149, 111 59, 607 
69, 74, cf. n. 30. Cf. forma. 
orificio (de los instrumentos de 
viento, Iripema), 1141-43, 
paramese (paramése, nota musi 
cal), 1134, 47, 00168. 
paranete (paranéré, nota musi- 
cal), 11 47, 53. 
parípate (parypáte, mota musi= 
cal), 1 22-24, 26-28, 11.46, 47, 
49.52, HI 60, 73. ¡ 
peónico (paiónikós, género E 
mico), Rítm. 30, 33, 
perfecto, -a, ef. escala. 
perforación (de los instrumentos ' 
de viento, trípésis), 11.37. 
pie (rítmico o métrico, poús), IL 
34, Rítm. 12, 16,17, 18, 19-247 
29-31, 34-35, 1. 31, 
postura (de los miembros del. 
cuerpo en la danza, semeion), 
Rítm. 9, 11,12, 14, 15. 4 
proporción (symmetria), Rítm. 8, 
punto de unión (synaphé, límite 
entre los ámbitos de dos no- 
tas), 123, n. 110, mi 
pyknón (cf. escala), pL pykná. 1 
24, 25,29, 1148, 50,51, MI 634= 
74, cf. 1. 114. 
quinta (intervalo de, tó did pénte 
diásiéema), 16, 20, 29, 11.34, 
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42, 45, 46, 48, 54-111 59, 62- 
66, 72, 73. 

quíntuple (pentaplásios, razón 
no rítmica), Ritm, 34. 

racional (rhérón), 1,16, 17, Rítm. 
21,22, 25. 

razón (fógos, relación numérica), 
1 20, 21, 24, 30-35; — igual 
(ísos), Rítm. 20, 24, 30, 32, 34; 
— doble (diplásios), Rítm. 20, 
24, 30, 31, 34; — sesquiáltera 
(hémiálios), Rítm. 30, 33. Cf. 
cuádruple, quíntuple, sesqui- 
tercia, séxtuple, triple. 

región de la voz, cf. registro, 

registro (tópos tés phonés, altura 
de la voz), 17, 10; (rános, altu- 
ra tonal), 120. 

rítmica (rivthoiké, ciencia), ll 
32; (estudio, rhythmikés prag- 
mateias), Rítm. 13. Cf, teoría 
rítmica. 

rítmico, «a [eñrhythmos), Rítm. 7, 
8, 24; (énrhothmos), Rítm. 21, 
32, Cf, sustancia rítmica, con- 
vertirse en rítmico, teoría rít- 
mica. 

ritmo (rhvihmás), 1 34, Kítm. l, 
2,4-8, 13, 16,21. 

ritmopeya (rhythmopoita), U 34, 
Rítm. 14, 19, 21, 30, Cf. n. 
2d, 

semitono (héntitónion, tó hémisy 
lónou, tó hemitoniaion), 121, 
24, 25, 1137, 45,50,51,57, IM 
60, 65, 66, 73; de un semitono 
(hémitoniatos), UU 51, 52, ra 
65, Cf intervalo. 
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señalización pódica (podiké sé- 
masía), Rítm. 31, n. 59. 

ser consonante, cf, consonante, 

ser melódico, -a (meloideisthar, 
ser interpretado, utilizado en 
la melodía), 17, 20, 21, 27, 28, 
1137, 46, 50, 53, 001 62, 66. 

ser rítmico, cf, convertirse en ríl- 
mico. 

sesquiáltero (hemiólios), 125, Il 
50, 51, 52, 101 64, Rítm. 30, 33. 
Cf. coloración, razón, 

sesquitercia (epétritos, razón no 
rítmica), Ritm. 35. 

sexto (de tono, hekremárion), 1 
25. 

séxtuple (Rexaplásios, razón no 
rítmica), Rítm. 35. 

sicigia (syzygía, pareja), 11 34. 
Cf n. 175. 

signo, cf. nota (sémeton), 

simple (haploús, referido a la es- 
cala), 117, 18, ef. doble, múl- 
tiple; (asínthetos, referido al 
intervalo), 1.5, 6, 16, 17, 19, 
29, 1140, 1160-62, 65, 66, 67, 
70-74, cf. compuesto; (asin- 
thetos, veferido al tiempo), 
Rítm. 13, 14, 15,22, 26; opues- 
to a metábolos (modulante), 1 
38, 40, 

siringa (sjrine), 121. 

sonido (phóné), 1 8-10, 12-15, 
18, 26, 27, 11.33, 34, 44, 48. 
Cf. voz. 

suave (malakós), 150, 51, 52, IM 
64, Cf. coloración. 

sucesión (10 hexés), 14, 27-29, 11 
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53, 59, II 65. Cf. melódica- 
mente sucesivo. 

superperfecto, cf. auló. 

sustancia rítmica (tó rhythmizóme- 
non), Rítm. 3-6, 8-10, 15,nn. 7 y 
l6, Cf. convertirse en rítmico. 

tamaño (mésethos, de un interva- 
lo), 115, 16, 20, 21, 1133, 34, 
36, 39, 40, 42, 44, 45, 48-50, 
35, IM 60, 61, 68, 69, 74; (de 
una unidad temporal), Rítm. 
10, 19, 20, 27, 

tensar (epireínó, subir la altura 
tonal), 1-10, 11, 18, 23, 032, 
42, 47. 

tensión (epítasis, ascenso de la 
altura tonal), 13, 10, 11, 13, 
15, 18, 1032, 36, 42. 

teoría rítmica (tá peri 
rhvthmois), Róm. 21. 

tetracordio (tetráchordon), 1:27, 
11 40, 46, 48-52, 54, 111. 58-61, 
63, 

tiempo (chrónos, unidad tempo- 
ral), Rítm. 1, 2, 4-11, 13-15, 
17, 18; — compuesto, cf. com- 
puesto (en la rítmica); — mar- 
cado (ho kátó chrónos), Rítm. 
17,20, 25, 29 (básis) Rítm. 20, 
21, n. 33; — mixto (miktós), 
Rítm. 15; — no marcado (ho 
áno chrónos), Rítm, 17, 20, 
25, 29 (drsis) Rítm. 20, 21, n. 
33; — primero (prótos chró- 
nos), Rítm, 10-12; — simple, 
cf. simple (en la rítmica). 

tocar el auló fauléo), 121, 01.39, 
43, 
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tocar un instrumento de vien 
(syritto), 121. Cf.n.92 0% 

tonal (roniafos), 121, 1 50,51, 
52, 1164, Cf. coloración. 

tonalidad (tónos), 11, 2,7, 11:37 
38, Rítm. 13. Cf. dorio, lidio, 
frigio, hipodorio, hipofrigi 
mixolidio, ñ 

tono (tónos, tonialon diástema), | 
21-24, 28, 29, 11.37, 46 UL 65, 
cf. n. 89, Rítm. 21; —disyunti- 
vo (koinós tónos, tono comúna: 
los géneros), 0 68; de dos to 
nos (ditomialos), 11 47,49. 

triple (triplásios, razón no rítmi- 
ca). Rítm. 32. 

trite (2rté, nota musical), 11-47, E 
1168. 

unidad (semeton, parte del pie) 
Ritm. 18, 19, n. 34; — te apo- 
ral (chrónos), cf. tiempo; de: 
cinco unidades (pentásemos). 
Rítm. 33, de cuatro unidades 
(tetrásemos), Ritm, 10, 32; de 
dos unidades (dísémos), Ritmo. 
10, 20; de ocho unidades 
(okiásemos), Rítm, 36; de seis. 
unidades (hexásémos), Ritmo 
34; de siete unidades (heptásd= 
mos), Rítm, 35; de tres unidas 
des (trísemos), Rítm. 10, 31. 

virginal, cf. auló. 

voz (phoné), 110, 12, 14, 15, 18 le 
20, 21, 27, 28, 29, 11.32, 41, 
53, Rítm. 8, 11. Cf. registro, 
sonido. 

yámbico fiambikós, género es 
mico), Rítm. 30,31, 34, 
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EPÍGONO DE ÁMBRACIA, 13. 36. 
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PTOLOMEO 


HARMÓNICA 


INTRODUCCIÓN 


1. DATOS BIOGRÁFICOS 


Es muy poco lo que sabemos con certeza de la vida de Clau- 
dio Ptolomeo. De él nos dice la Suda que era alejandrino: «Pto- 
lomeo, de nombre Claudio, filósofo, alejandrino, nacido en 
tiempos del emperador Marco. Escribió Mecánica en tres li- 
bros, Sobre las fases y signos de las estrellas fijas en dos, Sim- 
plificación de la superficie de la esfera, una Tabla fácil, el Gran 
astrónomo O Sintaxis, y OUOS». 

Con esta datación centrada en el mandato de Marco Aurelio 
(161-180) hay que confrontar dos testimonios más, que adelan- 
tan el floruit de nuestro autor a la época del emperador Adriano 
(117-138). Un escolio al Tetrabiblos' afirma que «floreció en 
tiempos de Adriano, y legó hasta los de Marco hijo de Antoni- 
no». Teodoro de Melite, erudito bizantino del siglo xiv, escribe 
en su Proemio a la astronomía? que Ptolomeo fue «contemporá- 
neo de Elio Antonino» (es decir, el emperador Antonino Pío, 


' CRE. BoLL, Sidien úber Claudins Ptolemáts, Ein Betrag zur Geschich- 
¡e der griechischen Philosophie und Astrologie, Leipzig, 1894, pág. 53, 

2 BoLL, ap. cit., pág. 34; K. ZIEGLER, «Prolemaios», «Prolemaios», RE 
XXIIL2. 1956, col.1789. 
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quien gobernó entre 138 y 161 d.C.). Añade que nació en ll 
localidad de la Tebaida egipcia, de origen helenístico, llamada 
Ptolemaide Hermiu. 

No obstante, los datos internos que ofrece su propia o 
sugieren una datación alta. Su Sintaxis matemática (o Almage 
to) consigna con exactitud varias observaciones astronómic $ 
la primera, en el año 125, y sí bien el texto no nos asegura que 
fuera hecha por el propio Ptolomeo, indudablemente suyas 
las de los años 132, 134, 138 y 141*, Por otra parte, en la llama- 
da Inscripción de Canopo*, del mismo Ptolomeo, leemos que su 
autor «la erigió en Canopo en el décimo año de Antonino», esto 
es, en 148, Las razones de esta ofrenda nos son desconocidas. 

Apenas si poseernos otras noticias sobre Ptolomeo. Olimpio- 
doro, en un pasaje de su Comentario al Fedón (XK 4, 11-14), afir- 
ma que aquél vivió unos cuarenta años en Canopo dedicado a la 
astronomía, Este dato sirvió para sugerir una fecha aproximada 
de la muerte de nuestro autor, circa 167, en la idea de que la pri= 
mera observación del cielo de 125 fuese también suya, y tuviese 
entonces unos 25 años”. Boll, sin embargo, dudó de la fiabilidad; 
aquí, de Olimpiodoro, pues éste podría haber confundido el lugar 
donde sededicó laestela(en toís legoménois pteroís toú K anóbou) 
con el lugar de trabajo de Ptolomeo (ya que las observaciones se 

mn 


* CE ProL., Sintax, matemás,, 1V 7 y 9, 12, 11.13 y IV 6. En M1 cita | 
anillo de bronce de la palestra donde éstas se realizaban, cf. P.M. FRASER, 
Prolemaic Alexandria, Oxford, 1972, vol. IL pág. 98, notas 222 y 223, 

* Canopo es la actual Abukir. De esta estela sólo se conserva copia mans? 
crita; cf. N. T. HAMILTON, NM. SwERDLOWw, (. 3, Toomer, «The Canobio 
Inscription: Ptoleay's Earliest Work», en J. L. Berooeen, BR. GOLDSTEIN. 
(eds.), From Ancient Omens to Statisticals Mechanics: Essays on the Exact 
Sciences Presented to Asger Aaboe, Copenhage, 1987, 55-73, 

* Así H. MARTIN €n VINCENT, MA. H.J «+ HENRI MarrTim, T, Passage de 
iraité de la musique d' Aristide Quintilien relatif au nombre aupiial de Platon, 
Roma, 1865, págs. 12-14, A 
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hicieron en Alejandría). La noticia de que trabajó cuarenta años, 
par tanto, no puede referirse a su estancia en Canopo. 

Con el texto de Olimpiodoro debe confrontarse una noticia 
en el prólogo de la versión latina impresa de la Sintaxis mate- 
mática, traducida del árabe por Gerardo de Cremona (1515). 
En ella se dice de que Albuguafe (Aba-1-Wata, del siglo x1) 
había escrito que Ptolomeo vivió «en tiempos de Adriano y de 
los siguientes», y que murió a los setenta y ocho años. Añade 
que nació y fue educado en Alejandría, aunque procedente de 
Pheuludia, probablemente la villa de Pelusio, al este del delta”. 
Boll y Ziegler dan más credibilidad a esta fuente, sin más fun- 
damento que su rechazo a los datos de Olimpiodoro. 

Sea como fuere, si suponemos, con Boll*, que Ptolomeo tuvie- 
ralla veintena en 125 (sea o no suya la observación de este año), el 
año aproximado para su nacimiento sería el 100, y sumándole los 
setenta y ocho de la fuente árabe llegamos, para su muerte, hasta 
178. Esta fecha no prolongaría su vida más allá de Marco Aurelio, 
algo que se mantiene con los testimonios. Puesto que este empe- 
rador murió en 180, y Ptolomeo habría vivido setenta y ocho años, 
tenemos como fecha de nacimiento el año 102. Esta cronología se 
sostiene si consideramos la redacción de la Sintaxis Matemática 
posterior a su última observación astronómica consignada (año 
141), en tono a los años 150-155, y suponemos una veintena de 
años para la redacción y conclusión del resto de su obra”. 


$ Editada en Venecia por P. Liechtenstein, 1515; cf. BoLL, op.cit, págs. 38 55. 

7 Quizás una contaminación del topónimo con el nombre de Claudio de 
árabe (al Kaludi, al Qlidi), cf. MARTIS, op.cit, pág. 33. 

* Esto es necesario si se quiere hacer coincidir su florui con los reinados de 
Adriano y Antonino Pio, y además no contradecir con los años que tenía a su 
muerte. 

2 ZieoLer (RE, col.1790) adelanta las fechas: según él, las fuentes son casi 
unánimes en que Ptolomeo sólo vivió hasta el reinado de Marco Aurelio, no en 
que desarrollase su actividad bajo él; por ello propone adelantar la fecha de su 
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Poco más se puede decir de Claudio Ptolomeo. El estado in: 
completo de la Harmónica hizo suponer que la muerte le sorpren: 
dió antes de finalizarla, como afirma un escolio a este tratado, 

Más allá de los datos inseguros sobre su lugar de origen, loque. 
sí está claro es su vinculación con la ciudad de Alejandría, y que. 
posiblemente desarrolló algún tipo de labor en Canopo. El nom 
bre Klatidios puede indicar que tuviera la ciudadanía romana; en 
cuanto a Ptolomeo, señalaría un gentilicio, quizá en relación ala. 
localidad de Ptolemaide Hermiu. Nada sabemos, por otra pa: ay 
de su educación, de los maestros con los que estudió; sólo de sus. 
escritos se pueden sacar conclusiones acerca de determinadas lñ-- 
neas de pensamiento que pudo conocer bien. En Alejandría, Pto= 
lomeo dispondría de una gran biblioteca, y en muchos sus trata= 
dos demuestra que conocía bien el legado griego, con múltiples 
referencias a autores anteriores. Por lo demás, parece que tuvo. 
relación con alguien llamado Teón, a quien llama «el matemáti- 
co» (Sintax. matemát., X 9), quizás Teón de Esmirna o quizás un 
simple colaborador. Dedicó algunas de sus obras a un tal Siro, 

La Harmónica de Claudio Ptolomeo es, junto a la Harmónica 
de Aristóxeno y el tratado Sobre la música de Arístides Quintilia= 
no, uno de las grandes obras sobre teoría musical de la Antigiedad - 
griega. Constituye una síntesis final de todo este saber, legándolo 
al Medievo y al mundo del Renacimiento. En manos de Ptolomeo 
el estudio de la música es una ciencia, una epistéme que, como 
su hermana la astronomía, se expresa matemáticamente al for- 
mar parte de lo que Occidente conocerá como el quadrivium. 

Cuando el alejandrino escribe su tratado, la ciencia harmó- 
nica o harmoniké era una disciplina consolidada desde época 
helenística, Como dice Porfirio al comienzo de su Comentario 


muerte a 161, y su nacimiento a 83, E, Gamña («Claudio Tolomeo: uno studio 
sulle fonti biografiche», Acme 53, 2000, 75-124) sostiene su nacimiento entre 
83/102 y una muerte entre 161/10, 
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a la Harmónica, el pensamiento musical (que no la práctica) 
helénico había quedado básicamente escindido en dos escuelas 
notoriamente divergentes en lo que respecta a principios y me- 
todología: los «pitagóricos», que desde Filolao y Arquitas se 
habían ocupado de la música como manifestación sensible del 
carácter matemático de la naturaleza, y que habían sido alimen- 
tados por Platón y todos los comentaristas que vendrían después, 
y los «aristoxénicos», con la figura de Aristóxeno de Tarento a 
la cabeza y postulando un nuevo lenguaje en la descripción de 
los fenómenos musicales alejado de la especulación físico-ma- 
temática'". La divergencia, que se irá atenuando con el tiempo, 
tiene lugar siempre en el dominio de la teoría; la práctica musi- 
cal no preocupó mucho a los teóricos, de modo que no encon- 
traremos datos acerca de cómo era la música real en tratados de 
naturaleza teórica, 

Ptolomeo escribe en el momento en que Sexto Empírico re- 
futa lógicamente, entre otras cosas, la música (Contra los profe- 
sores, VU), por lo que el peligro de los ataques escépticos obliga 
a los científicos de la época a una constante redefinición de los 
criterios e instrumentos de investigación y análisis. En el caso 
de nuestro autor, precisamente la Harmánica com ienza asentan- 
do críticamente las vías de conocimiento de la música (en para- 
lelo a lo que él mismo expone en su Sobre el criterio y el princi- 
pio rector). El criterio de la razón o lógos, distintivo de las 
escuelas pitagórica y platónica, es para Ptolomeo un comple- 
mento de los sentidos, que nos proveen de información sobre el 
mundo fenoménico (en este caso musical), del mismo modo que 
sucede en toda la práctica científica de Ptolomeo, desde su Sin- 
taxis matemática hasta la Óptica", De este modo, el alejandrino 


lO A BarKER, «Greck Musicologists in the Roman Empire», en T. D, BARNES 
ied.), The Sciences in Greco-Roman Society, Apeiron 27149 (1994), págs. 53-74. 
ll Sobre la epistemología prolemaica, cf. A. A. Loro, «Ptolemy on the Cri- 
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no es pitagórico porque exprese matemáticamente los intervalos 
musicales, sino que la matematización de la realidad es un 
quisito imprescindible, como declara al inicio de la Sintaxis y de 
la Aarmónica, para un conocimiento indudable y perenne; y es- 
capa al mero instrumentalismo (esto es, a la independencia del 
modelo matemático respecto de la realidad física) puesto que 
accede a buscar la coherencia, homología, entre ambos planos 
con el instrumento musical de investigación, el canon”? la 
Este carácter sistematizador, coherente con unos principios 
profundamente científico, es lo que distingue a Ptolomeo de Ds 
demás autores de musicología, a los que a menudo en la Har; más 
nica critica por su incoherencia con los criterios de verdad. Con- 
tra lo que pudiera parecer, el alejandrino va más allá de los arig= 
toxénicos aceptando los datos de que proveen los oídos: puesto: 
que la dicotomía razón-percepción está superada, y la validez de 
la teoría será efectiva si da cuenta de los phainómena, Ptolomeo 
nos hace privilegiados testigos de la música de su tiempo, infor 
mándonos de las prácticas de los citaristas y de cómo afinaban sus 
instrumentos. Estamos aquí ante datos muy probablemente pro= 
cedentes de la Alejandría del autor'**, que deben buscarse asimis. 
mo en su doctrina sobre los modos o sobre los géneros melódico A 
A 1 | 
terion: an Epistemology for the practising Scientiste, en P. Huny, G. NEAI 
(eds.), The Criterion of Truth. Essays written in honour olGeorge Kerferd to qe 
ther with a text and translation (with annotations) afPtolemv's On the Kriterí 0 7 
and Hegemonikon, Liverpool University Press, 1988, págs. 151-178. Los presu 
puestos generales de la práctica científica los estudia A. Dr Pace, «Element 
aristotelici nell'Ortica di Claudio Tolomeo (Do, Rivista crítica di Storia della 
Filosofía 36 (1981), 123-138. m7 
Y Sobre el supuesto instrumentalismo piolemaico (sobre todo en astrono-- 
mía), ef. G. E. R. LLovo, «Saving the Appearances», Class, Quart, 28 ( 1978), 
202-222; respecto a la harmónica, cf. E. BARKER, Scientific Method in Prolemyy 
+Harmonics», Cambridge University Press, 2000, págs. 29 ss, E] 
 BARKER, «Greek Musicologists...», págs, 62-63, 
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El 


En este sentido, Ptolomeo se sitúa frente a la tradición griega que 
divorciaba la teoría de la práctica privilegiando la primera”. 


2. FUENTES DE LA HARMÓNICA 


La metodología general de Ptolomeo se basa en lo que Long 
llamó «optimum agreement», o una «dialéctica estratégica para 
dar el máximo de credibilidad a la posición que mantiene el 
equilibrio entre racionalismo y empirismo»'*. Esto quiere decir 
que es refractario a su identificación con una escuela, al tiem- 
po que hace muy difícil para cualquiera de ellas, excepto para 
la escéptica, argumentar contra él. En el terreno de la música, el 
alejandrino se apoya sobre todo en el pitagorismo dado su len- 
guaje matemático, pero lo utiliza para conformar sus postulados 
racionales corrigiendo la imperfección del modelo pitagórico y 
aplicando coherentemente los criterios de verdad establecidos 
por él al comienzo del tratado. 

Es, pues, respecto a las dos grandes corrientes musicológi- 
cas, pitagorismo y aristoxenismo, como Ptolomeo justifica y 
estructura su doctrina musical. Entre los «pitagóricos», nuestro 
autor destaca un solo nombre: Arquitas de Tarento, contempo- 
ráneo de Platón, que estudió fenómenos de acústica y cuya im- 
portancia en esta escuela reconoce el alejandrino (1 13). Es una 
cuestión debatida si disponía ante sí de algún tratado de Arqui- 
tas!*, pero nos informa con exactitud de su división de la cuarta 


4-01 E. Fusisa, La estética musical desde la Antigiedad hasta el siglo XX, 
Madrid, 1999, pág. 70. 

5 LoNG, op. cir., pág. 171. 

lk A. Barker, «Ptolemy's Pythagoreans, Archytas, and Plato's Conception 
of Mathematics», Phronesis 39 (1994), 113-135, en pág. 128; ef. C. A. HUFF- 
Man, Archytas of Tarentum. Pythagorean, Philosopher and Mathematician 
Kine, Cambridge University Press, 2005, pág. 425. PTOLOMEO, Harmónica 1 
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así como de los principios matemáticos en que aquélla se basa 
algunos de los cuales, como el privilegio de ciertos lógoí mat 
máticos, son adoptados en la Harmónica. 
Junto a Arquitas, la otra gran figura dominante en el ataclo 
es Aristóxeno de Tarento, junto con los llamados «aristo éni: 
cos». Sus géneros melódicos son transmitidos y analizados si 
guiendo el lenguaje aristoxénicos de «partes» de tono (y no de 
razones interválicas). No está claro cuándo Ptolomeo sigue all 
tarentino y cuándo a sus seguidores!”; a ello se suma que mi 
disponemos de la Harmónica de este autor en su totalidad: para 
aspectos de la teoría aristoxénica como las tonalidades depen - 
demos de nombres más o menos contemporáneos al alejandrino 
como Cleónides o Arístides Quintiliano, A unos «autores más 
recientes» se refiere el propio Ptolomeo al hablar del increme 
to del número de escalas (58.3); muy probablemente disponía 
de tratados recientes de corte aristoxénico (en la línea de un. 
Adrasto), pues estos autores «recientes» (neóteroi) son invocas 
dos en más ocasiones (por ejemplo, al respecto de la incorre ta 
aplicación de los criterios en música, 23.20); y Aristóxeno es. 
individualizado del resto de ellos (29.10). 
—- á 
13, 31.4, escribe «dice», aunque Barker sugiere que tanto Ptolomeo como: 
comentador Porfirio encuentran la información sobre Arquitas en Dídimo. 
'" Cf. ArisTóx., Harm.122,283 58, 1146, 57.13 ss, Da Rios: la división 
que transmite no es uniforme, y Poreirio (Coment. Harm, Ptol., 125.3 
Dúx.) remite a un perdido Sobre la imelopeya aristoxénico. El discurso p 
maico está más cerca a menudo de Cleónides que de Aristóxeno; cf. 
SCHÓNBERGER, Síudien zum 1. Buch der Harmonik des Claudius Prolemaens, 
Ausburg, 1914, pág. 100, e L Dúrima, Prolemaios und Porphirios ber die 
Musik, Góteborgs Hógskolas Ársskrift, Gotemburgo, 1934, pág. 194 para un 
examen de las diferencias. A. BARKER (Creek Musical Writines. Vol. ll: Harmo- 
nic and Acoustic Theory, Cambridge University Press, 1989, pág. 345 n. 112) 
señala los errores en la división de los tetracordios aristoxénicos de ProL.. Mar 
márnica 1 13-14, sugiriendo que habría sido Eratóstenes quien trasladó Las «par 
les» de tono aristoxénicas a razones armónicas. ni 
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Otros autores citados por su nombre son Dídimo «el músi- 
vo» y Eratóstenes, en el marco de la recuperación y examen de 
los géneros melódicos. Ptolomeo declara en 69. 10 que sus divi- 
siones —junto a las de Aristóxeno y Árquilas— son «cuantas 
hemos encontrado» (algo notable, si el autor trabaja cerca de la 
Biblioteca alejandrina). Á Eratóstenes lo conocía bien por su 
labor astronómica, aunque la Suda no nos informe de tratado 
musical alguno; Dídimo «el músico» es más difícil de indivi- 
dualizar!*. La Suda nos habla de un Dídimo músico de época 
neroniana, y Porfirio en su Comentario a la Harménica trans- 
mite varios pasajes de un autor de este nombre; en 5.7-15 decla- 
ra que Ptolomeo tomó mucho de El”; 

Un material distinto presente en la Harmónica es el que for- 
ma parte de la tradición musicográfica y que en última instancia 
procede de las escuelas de pensamiento clásicas. La doctrina 
acústica es básicamente una revisión crítica de los logros pita- 
góricos y peripatéticos, utilizando elementos conocidos por 
Aristóteles en Sobre el alma, los Problemas o el peripatético 
Sobre lo audible, así como aspectos de la argumentación proce- 
dentes de las Categorías; incluso la fundamentación de los ele- 
mentos astronómicos del libro [II es semejante a la de su Sín- 
taxis matemática, que incluye la división aristotélica en teología, 
matemáticas y física”. Ptolomeo maneja (y el Comentario de 


' Llamado así para distinguirlo del gramático, cf. BARKER, «Greck Musicolo- 
gisis...», págs, 64-74 para sus aportaciones y la relación con Piolomea, así como su 
probable relación con su homónimo y Heraclides del Ponto, y para su identidad con 
el citado por Clemente de Alejandría; HUFFMAN, Of. cit., págs. 425 y 431-432. 

Probablemente Dídimo es fuente fundamental de Porfirio, cf. HUEFFMAN, 
ap. cit,, pág. 450. 

2% Para la acústica pitagórica y peripatética, €f. E. LEVIN, aPIEgé and tásis 
in the Harmonika of Klaudios Ptolemaios», Hermes 108 (1980), 205-229; so- 
bre la astronomía como ciencia matemática (y no fisica), cf. Sintax. matemát. 1 
1. Harm, M1 y Aristór., Metafísica 1026 a ss. 
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Porfirio lo demuestra) la Sección del canon euclidiana para e 
tratamiento de las razones armónicas, un opúsculo con desarrú 
llos posteriores en autores platonizantes como Teón de Esmirn 
sobre todo en la clasificación de los lógoi. La matriz platónics 
del concepto de música como manifestación de la naturalez 
matemática del universo es evidente en la Harmónica, pues | 
especulación musicológica del Timeo se advierte ya desde € 
comienzo, así como ecos del Fedro; además de utilizar la divi 
sión clásica del alma de la República para establecer corres on 
dencias con estructuras musicales, acepta la doctrina del éthos 
musical, esto es, la influencia del carácter musical en el ser hu: 
mano, como el mismo Platón y los pitagóricos sostenían. En el 
caso del libro HI, hay abundante especulación en tomo a las 
similitudes musicales entre el alma humana y el cosmos que. 
aparece tratada con el lenguaje y el alcance del Ptolomeo astró: 
noma, pero que no es ajena al neoplatonismo que practican Ni 
cómaco o Arístides Quintiliano”!. 


3, ESTRUCTURA Y CONTENIDO 


La Harmónica presenta una organización equilibrada en tres 
libros de dieciséis capítulos cada uno. Lo más notable de esta a ga- 
nización es la presentación y estudio de las cuestiones de un mo 
aditivo, siguiendo el programa integrador de otros tratadistas, s 
todo de tradición aristoxénica (la doctrina musical empieza por el 
sonido, que da lugar a los géneros, se si gue por las escalas, ela, 


“2 Th. J, MATHIESEN, «Music, Aesthetics, and Cosmology in carly ' 
platonismo, en NANCY VAN DEUSE, Alvin E. Foro, Paradigmas in Medieval 
Fhought Applications in Medieval Disciplines: A Symposium, Lewiston 
Queenston-Lampeter, 1990, págs. 37-64, af 

2 3. SOLOMON, «A Preliminary Analysis of the Organization of Ptolemy's 
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Parte 1: La harmónica 


(1) Introducción. Establecimiento de los criterios de armo- 
nía, razón y percepción (11), definiendo los objetos de cada uno 
y su carácter complementario. En función de ellos, estableci- 
miento de la tarea y modo de actuación del estudioso de la cien- 
cia harmónica (1 2), que ha de salvaguardar el modelo matemá- 
tico respecto a los datos de la percepción, esto es, la música 
práctica tal y como es percibida. El modelo matemático y los 
fenómenos son confrontados irrefutablemente mediante el ins- 
trumento propio de la investigación armónica, el canon, 

(2) Las notas. Diferencias entre los sonidos (1 3) y sus cau- 
sas, examinándose cada factor que interviene en el proceso de 
producción de los mismos. Concepto de nota (14) en oposición 
al mero sonido, cuando éste entra en relación con otros dentro 
de un sistema; carácter irracional del sonido aislado. 

(3) Los intervalos. Exposición de la teoría pitagórica sobre la 
consonancia y las razones armónicas (1.5), y los defectos (1 6) 
de su demostración; corrección de los errores de los pitagóricos 
(17) mediante una asunción correcta de las hipótesis racionales, 
en lo tocante a la estructura de la expresión matemática del in- 
tervalo, y Su correspondencia con los datos de la percepción. 
Primera introducción del canon (1 8) como método para com- 
probar y confrontar el modelo matemático con el criterio del 
oído, obteniéndose la homología o correspondencia entre am- 
bos; división del canon. Introducción de la teoría aristoxénica de 


Harmonics», en A. BARBERA (ed.), Music Theory and lis Sources: Ántiquily 
and the Middle Ages, University of Notre Dame Press, Indiana 1990, págs. 68- 
84, observa una organización temática por pares de capítulos, de modo que en 
el primer libro tendríamos ocho emparejamientos, en igual número que las 
notas del intervalo más importante, el homófono de octava: así, 1-2, los soni- 
dos; 3-4, sus diferencias; 5-6, consonancias pitagóricas, ele. no obstante, esla 
disposición sólo se mantiene en el libro 1. 
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los intervalos (1 9) y su manejo erróneo de los criterios: eritid 
de su exposición, basada en presupuestos no definidos anterio 
mente, Como consecuencia de su rechazo a la matemática n ó 
cal, estiman la magnitud del intervalo de cuarta erróneament 
(1-10), que es dividida racionalmente, así como también d el d 
octava (1 11) en un canon de ocho cuerdas, a lo que sigue la es 
sición razonada de las diferencias entre los distintos semitoni 
(4) Los géneros. Delimitaciones primarias en torno al 
(112): definición, modulación, tipos, seguido de la doctrinal] Ar 
toxénica sobre el mismo, Contraposición con Arquitas (1-L 
fundamentación matemática de la división genérica de este pi 3 
górico. Sigue una demostración de los errores de Aristóxeno y 
Arquitas (1 14), basada en última instancia en la aplicación e 
ambos de las hipótesis racionales y el uso de los criterios. Di y 
sión ptolemaica de todos los géneros (1 15) ajustada a las hipót . 
s15 racionales supuestas: exposición de la división del interval 
de cuarta y la distribución basada en criterios matemáticos de la 
razones interválicas internas. De los géneros ptolemaicos, not 
dos son habituales (1 16), además de que puede obtenerse otro 
género nuevo y de carácter teórico, el diatónico homalón o «uni 
forme». Afinación de la lira y la cítara con algunos de estos g 
neros, y cómo, Finalmente, comprobación necesaria (II 1) dele os 
géneros ptolemaicos, pero partiendo esta vez del criterio del a do 
y confirmándose mediante el canon. Mejoras del canon: dese; ip 
ción del «helicón» (II 2) y del nuevo canon mejorado de F lo. 
meo, que puede comprobar todos los géneros cualquiera que s 
su división interna, con un único puente o calibrador móvil. 
(5) Los sistemas o escalas. Definición de «forma» de: na 
consonancia (1 3) y enumeración de las formas de las tres pri: 
meras consonancias tras establecer el criterio de clasificació 
Definición de «sistema» como un compuesto de consonancias. 
(114); distinción entre sistemas perfectos y no perfectos, y moti- 
vos por los que el intervalo de undécima no es un sistema perfec- 
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to. En cada sistema las notas se nombran según su posición en la 
escala o según su función dentro de la misma (11 5). Desarrollo 
de los motivos que llevaron a la undécima a ser considerado un 
sistema perfecto (11 6) por causa de la modulación; clases de 
modulación: de tono, de melodía, y cuál es más conveniente. 

(6) La modulación. Aspectos determinantes en la modula- 
ción de las escalas modales (11 7): su desconocimiento produce 
sistemas tonales no periódicos con distancias entre los modos 
extremos incorrectas. El intervalo que debe haber entre las no- 
tas equivalentes de los modos más grave y más agudo es la oc- 
tava (118); el carácter periódico del sistema modal hace innece- 
sarios por repetitivos los modos más allá de la octava; el 
número de escalas modales (II 9) se reducen por ello a siete, 
como las formas de octava estudiadas en 11 3, y por tanto son 
incorrectos sistemas como el aristoxénico pues las diferencias 
en altura entre las escalas no tienen fundamento armónico. Ta- 
les diferencias (11 10) se hallan racionalmente con el «método 
de las consonancias», utilizado en 1 10 para la división de la 
cuarta; se añaden los nombres de los modos. Relaciones entre 
los modos por las notas funcionales (1 11); consecuencias de 
suponer más escalas además de las necesarias. 

(7) Comprobación mediante el canon de (5) y (6). Conside- 
raciones sobre los problemas que plantea el uso del canon (0 
12) como instrumento práctico y de investigación. Modificacio- 
nes al respecto (11 13) que introdujo Dídimo: nuevo procedi- 
miento de sección tomando en cuenta los dos límites de la cuer- 
da: se añade su división de los géneros melódicos. Defensa del 
canon de ocho cuerdas de 1 11, indicando la sección de sus re- 
glas en fracciones sexagesimales para la exposición siguiente 
de la división de los géneros. Exposición de todos los géneros 
melódicos (1 14), en fracciones sexagesimales, en la división 
de Aristóxeno, Eratóstenes, Arquitas, Dídimo y el propio autor, 
en la escala inmutable (donde coinciden notas por posición y 
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función); exposición de todas las escalas modales (11 15), en 
fracciones sexagesimales y con mezcla de géneros, 

(8) La melopeya. Géneros y escalas tonales utilizadas pa 
los instrumentistas de cuerda (11-16), seguido de detalles paz ala 
construcción del canon de ocho cuerdas y su afinación. A 

(9) Comprobación, mediante el canon, de (8). Introduce ión 
del canon de quince cuerdas (III 1) y la doble afinación en d » 
juegos de 8 y 7 cuerdas; procedimientos de afinación. A com nti- 
nuación (UI 2), de nuevo el canon de ocho cuerdas para la se 
ción de la doble octava. 


Parte 1: Correspondencias entre harmónica, 
psicología y cosmología 


(1) Introducción. Consideraciones filosóficas sobre la facule 
tad harmónica (111 3): materia, movimiento y forma como prin= 
cipios; vista y oído como vías de aprehensión de la belleza. Est 
facultad harmónica se halla en el alma y en el cielo (111 4) pu 
ambos son lo más perfecto y racional. 

(2) FHarmónica y psicología. Similitudes entre los intervalos b 
el alma (11 5); entre los géneros melódicos y las distintas virtudes 
(HL 6); entre la modulación y las variaciones en el alma (11 De 

(3) Harmónica y cosmología. En primer lugar, enumeraci ón. 
y desarrollo de las correspondencias entre elementos de cada 
disciplina: el sistema perfecto en música y el círculo del zodía= 
co (118); los intervalos y el círculo del zodíaco (1-9): las not 5 
y el movimiento astral en longitud (1H 10); los géneros melódi: 
cos y el movimiento astral en altitud (TI 11); las escalas mo. 
dales y el movimiento astral en latitud (HH 12); los tetracordios- 
y los aspectos astrológicos de los astros respecto al Sol (II 13) 
En segundo lugar, enumeración y desarrollo de las correspon-= 
dencias entre harmónica, matemáticas y astronomía: las notas 
del sistema perfecto en música y las esferas celestes (II 14, 
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incompleto). Los últimos capítulos, M1 15 y 16, están perdidos, 
pero probablemente incluyeran la correspondencia entre la mo- 
dulación y los movimientos astrales (111 15) mediante una tabla 
de números, y la correspondencia entre las notas del sistema 
musical y los astros (III 16), quizá del tipo que se halla en la 
Inscripción de Canopo. 


4. EPISTEMOLOGÍA Y METODOLOGÍA 


El pensamiento musical de Ptolomeo debe ser considerado 
en consonancia con los principios que subyacen en el resto de su 
obra, pues es la expresión de éstos en el dominio musical: bús- 
queda de la unidad entre los datos alcanzados por los sentidos y 
su análisis desde un modelo matemático”, Es, por tanto, una 
aplicación detenida de la doctrina de los criterios de verdad ex- 
presada en su opúsculo Sobre el criterio y el principio rector en 
el plano de los oídos (como la Óptica lo es a los ojos)”. La ma- 
tematización de los fenómenos musicales convierte su conoci- 
miento en algo incontrovertible y seguro, de acuerdo con el pri- 
vilegio que del conocimiento matemático hace Ptolomeo en la 
Sintaxis matemática (1 1), e incorpora, frente a extremismos de 
escuela, el mundo empírico, salvando los fenómenos, y hacien- 
do de la harmónica una ciencia tan noble como la astronomía por 


3 Cf ProL. Sintax. matemát. XUL2 y Harm. 12, Además de por otras razones, 
bajo este criterio puede rechazarse la atribución a Piolomeo del fragmento con el títu- 
lo de Mrsica de Ptolomeo ¡Prolemalou Mousiká ):en dos manuscritos napolitanos y 
editada por C. vos Jan, Musici Seriprores Graeci, Stuttgart-Leipeig, 1995 (=1895). 
CL. ZanosceLia, La manualistica musicale greca, Milán, 190), págs. 467-468. 

2 A Mark Surrm, Prolemy's Theory of Visual Perception: Án English 
Translation of the Optics with Introduction and Commentary, Filadelfia, 1996, 
pág. 5. Alo largo de su obra, Ptolomeo incide sobre la preeminencia de vista y 
oído sobre los demás sentidos. 
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insertarse en la matriz matemática”. En este sentido, su aport 
ción a la musicología antigua representa una superación unn a 
perspectivas clásicas, la pitagórica (apoyada en la razón, y he 
sin desdeñar la experimentación) y la aristoxénica (que privi 
legia el criterio perceptivo y evita su expresión e : 
En la Sintaxis matemática (1 1, 6.5-6 HEIBERG), Ptolomeo 
afirma que el objeto de las matemáticas puede ser concetill 

tanto con los sentidos como sin ellos, Esta posición central tie 
ne su correlato en la delimitación de los criterios en música, 
razón y percepción, cada uno complemento del otro”: la pe: . 
cepción aporta los datos que son sometidos a un control racio. 
nal hasta un punto imposible para aquélla. Pero ambos son 
complementarios, y es precisamente en el descuido de uno ' 
otro donde reside la incorrección de los postulados o resultados 
de otros teóricos como Aristóxeno, Arquitas o Eratóstenes: (e 
Harmónica 16, 9 ss.). En este sentido, la Harmónica es un pa- 
ralelo a la revisión de Hiparco o Apolonio en la Sintaxis mat se 
mática y Marino en la Geografía. Contra toda apariencia, Pto 
lomeo aporta mucho más acerca de la música real de su coma 
que otros tratados más conocidos, pues al incorporar el grueso 
de los datos fenoménicos, nos informa por ejemplo de cuál 
son las afinaciones de los músicos prácticos (11 16) o los efec 08. 
de virtuosismo en el canon (11 12). A diferencia de la metodolo= 
gía de escuelas como la aristoxénica y la pitagórica, razón y 
percepción son vías válidas cuyas respectivas carencias son sol . 
ventadas mediante el uso —central en Ptolomeo— del canon 
> a 
% CEE Botz, Studien liber Claudius Prolemáus. Ein Betrag zur Gesehi 
chte der griechischen Philosophie und Astrologie, Leipzig, 1894 (= Jahrbi 
fir Classische Philologie, supp. 21, 1894), pág. 103. e 
2 Sobre el método pitagórico, cf. ArisTóT., Metafísica 980b, 29 ss, , Y 0 
bre el aristoxénico, véase A, BÉL1S, Aristoxéne de Tarente et Aristote: le Traté 
d'harmonique, París, 1986, págs. 204-210, "| 
* Harmónica 11,343 ss., Sobre el criterio 5,3065 LAaMMERT, a 
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como instrumento mejorado de investigación”, A lo largo del 
tratado, el autor da cuenta de ejempos de utilización incorrecta 
de los criterios por una posición extremista” de un modo que ha 
recordado a Galeno y su crítica a racionalistas y empiristas, 

Razón (lógos) y percepción (aísthésis) colaboran, pues cada 
una aprehende la realidad con un alcance propio. Mediante la 
percepción del oído sabemos cuáles son las consonancias, cap- 
tamos determinados intervalos o sabemos cuál es su magnitud. 
La racionalización de estos datos nos lleva a la exactitud de los 
intervalos mínimos no distinguibles de oído, y descubre los 
principios que subyacen a la realidad”. Mediante estos criterios, 
Ptolomeo se asegura de dar cuenta de la belleza de la naturaleza, 
pues mientras otros sentidos se ocupan de ciertas diferencias 
sensibles. la belleza es objeto exclusivo de vista y oído (siguien- 
do en esto a Platón), servidores, según el alejandrino, del princi- 
pio racional que todo ser humano posee (Harmónica, UI 3), am- 
bos son los sentidos «más racionales». 


2 Se trata de un instrumento racional de apoyo al lógos (Harmónica | 1, 
52-10). en el marco de las reflexiones de la filosofía helenística sobre el £rité- 
rion: ef. 6, Sremxer, «Kriterion tés alethcías», en sus Essays on Hellenistic 
Epistemology and Ethics, Cambridge University Press, 1906, págs. 22-76. 

2 Harménica 5276.10 0 23.19-24.1 frente a un uso apropiado en 42.3-7 (ob- 
sérvese la forma distinta en que un Nicómaco llega a la necesidad del canon en su 
Introducción armónica cap. 6). La posición de Galeno se puede ver en su Sobre el 
método de la medicina X 30-32: Loss, op. cit., págs. 168-169, señala la coinciden 
cia de Galeno y Ptolomeo en adoptar una postura de científicos prácticos separán- 
dose de la mera reflexión filosófica, siendo así su confrontación con el escepticismo 
diferente al eclecticismo de un Ántioco de Ascalón ante la Academia escéplica. 

A. Barker, «Reason and perception in Ptolemy's Harmonics», en R. W. 
WaLntace, B. MacLacHLaN (eds.), Harmonia Mundi. Musica e fiosaña 
nell' Antichitá. Music and philosophy in the ancient world, Roma, 1991, págs, 
104-130, especialmente págs. 106-107. 

Cf ProL.. Sobre el criterio 20.21-21.3; PLatón, Fedro 250b; ARISTÓT,, 
Problemas XIX 27, 919b26-36. 
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Precisamente se declara la tarea del científico mostrar que 
la naturaleza subyace la razón (12, 5,19), una razón que es ele 
na e invariable. La racionalidad se expresa mediante las math 
máticas adoptando la forma de «hipótesis» (hypothéseis), prin 
cipios matemáticos que subyacen a la realidad”. Estas hipótesi 
se verifican en la exacta medición y cálculo del canon (11 
5.14), el instrumento que comprueba si los postulados racior m 
les son homologables con los datos de la percepción. Esta ci 
rrespondencia debe tener éxito toda vez que «las hipótesis mi 
mas han sido tomadas también a partir de fenómenos visibles y 
generales*» (5.17-18), de modo que es en su lenguaje mate más 
tico donde deben buscarse los hechos estéticos (como conse: 
cuencia, la belleza es, en las matemáticas, axiomática). La tares 
del científico, si quiere extraer las hipótesis de los fenómenos, 
será examinar previamente éstos, lo que hace Ptolomeo an 
cuando estudia las leyes acústicas en la producción del s do, 
A partir de ahí infiere relaciones numéricas entre los sonidos, 
esto es, establece el tipo de relación matemática adecuada « en 
armonía (1 4 ss.), por ejemplo insistiendo en relaciones de tipo 
superparticular fepimórioip", Una vez establecidas las hipóte- 
sis, son llevadas y aplicadas en las divisiones del canon (con | as ] 
modificaciones y mejoras necesarias para ello) donde el oído es 
capaz de juzgar y aceptar, según estableció en 1 1%, Como con- 


* Cf. Patrón, Menón 86b; sobre su uso en la obra astronómica, cf. 6,4, 
TOOMER, Prolemy's Almagest, Londres, 1984, págs. 23-24; en la Harmónica 4 
BArKER, Scientific Merhod.... págs, 23-32, A 

2 También en el caso de la astronomía: cf. L. Ch.Taun, Prolermy's Ulnún pe 
se. The Natural Philosophical and Ethical Foundations of Ptolemy's As E 
nomy, Chicago-LaSalle, 1993, págs. 44-45, 

% Hipótesis son la «cercanía a la igualdad» y simplicidad en el lágos inte 
válico como explicación matemática del grado de consonancia de un inte alo 
por ejemplo; cf. BARKER, 0p. cil, págs, 83 ss, ¡ 

* BARKER, Op. cil., págs. 31-32. El problema que enfrentan las hipótesis es 
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secuencia de todo este proceso, estaremos en condiciones de 
entender que la naturaleza tiene una Causa racional y ordenada 
y en absoluto azarosa (12, 5.21), 


5. LOS GÉNEROS MELÓDICOS 


Bajo esta metodología, Ptolomeo incluye análisis y cálculos 
de otros autores acerca de los llamados «géneros melódicos» 
Ipéné tés melóidías) o configuraciones de la interválica de un 
tetracordio: en la Hélade hubo tres grandes géneros, enarmóni- 
co, cromático y diatónico, los dos últimos con subtipos. El ale- 
jandrino consigna no sólo la división de la cuarta de los autores 
más relevantes (Arquitas y Aristóxeno), sino todas aquellas que 
ha encontrado (Harménica 69.10), exponiendo estas divisiones 
junto con la suya propia apelando a la armonía entre su raciona- 
lidad (coherencia con las hypothéseis) y la ex periencia real. Para 
él. es básica la consideración del intervalo como una relación 
entre dos longitudes expresable mediante una razón matemátl- 
ca. Siguiendo a los pitagóricos, este lógos O razón debe ser ex- 
presado ya en la forma superparticular o epimórios ([n+1]:m), 
ya en la forma múltiple o pollaplásios ([nm] : m), y dentro del 
tetracordio, concretamente la primera. Ptolomeo considera, sin 
que queden del todo claros los motivos, que estas expresiones 
matemáticas tienen una contrapartida estética (cf. 12,26-27), 

La consecuencia de considerar el intervalo como una rela- 
ción cuantitativa (y ajustándose a las leyes de Euclides) tiene 


su incapacidad para explicar determinados hechos musicales, como la existen- 
cia del pyknón o su ordenación interna (cf. A, BARKER, «Reason and percep- 
tion...», pág, 122). Por otra parte tampoco hay explicación adecuada al hecho 
de que no todas las ordenaciones matemáticas de los géneros sean aceptadas en 
la música práctica (ef. Harmónica 38.1-6). 
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dos consecuencias. En primer lugar, el rechazo de los géne 108 
aristoxénicos, que sin duda se habían convertido en los canó: 1: 
cos de su escuela, aunque muy probablemente fuesen ya, € 
siglo 11 d.C., un residuo meramente escolástico. Prolodl 
futa en 1-9 la idea «espacial» del intervalo, como un tópos entré 
dos puntos inextensos que constituirían las notas*; para ello sí 
apoya en la noción de «nota», phthóngos, como una «relación 
entre dos sonidos, lo que la separa del mero e irracional soni 
do, psóphos. También critica, con una apelación a la percep 
ción, el desajuste del número de variantes o coloraturas de un 
mismo género; esto afecta naturalmente a otros teóricos com 0 
Arquitas, que sólo establecen una variedad para cada uno. 
lomeo, por su parte, divide un enarmónico, dos coa 
cinco diatónicos, aunque no todos son, como los llama, «habjis 
tuales». Una última causa para el rechazo de los géneros aris 
toxénicos reside en la división en dos intervalos iguales del 
pyknón: afirma Ptolomeo que «en todas partes la magnitud 
central es concebida más grande», mientras que Aristóxe 
afirmaba que los dos intervalos graves del género son o bi 
iguales o bien el último menor que los restantes. Ahora bienal] 
se observan en HI 14 las magnitudes que forman el py e 
enarmónico de la división de Dídimo o Eratóstenes, parecei m 
posible no pensar que la insignificante diferencia entre los li 
goi no reflejase una realidad también presente en los género 
aristoxénicos. 0h 
La segunda consecuencia es el rechazo de cualesquiera r 4 
zones armónicas que no tuviesen la forma superparticular, obli. 
gada en los tetracordios: así, el cromático de Arquitas contiene 
32:27 y 243:224, aunque en realidad estén diseñadas para cOn 


+ Cf. además Aristóx., Harm, 115, 20,20 Da Rios, PLUTARCO, Opi ¡amen 
de los filósofos 902-903; Porro, Coment. Harm. Prol. 94,31-95.19 DOR-Y 


CLEÓNIDES, 179,11 Jan, dl 
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seguir una simetría de otra naturaleza”. Igualmente contiene 
una razón similar el enarmónico de Eratóstenes en su intervalo 
más agudo, 19:15, si bien respecto a este género es lícito ser 
precavido: debido a la laguna de II 14, sólo tenemos Sus cifras 
en las tablas, y si son las auténticas, sorprende que Ptolomeo no 
se hubiese referido a tal intervalo. 

En cuanto a la división propia de Ptolomeo, en 1-15 exhibirá 
un procedimiento ingenioso para dividir la cuarta de modo 
exhaustivo*, un método que no parece ser original a la vista de 
pasajes de otros teóricos”. Consigue así una completa produc- 
ción de géneros (alguno de ellos semeja ser teórico, como el que 
él llama «uniforme», homalón), demostrando las posibilidades 
del sistema, que excede a las pretensiones de la música práctica, 
Efectivamente, sólo algunos géneros, los que él llama «habitua- 
les», son los realmente usados, y su empleo se produce en las 
llamadas harmogaí, las afinaciones de la lira y la cítara (116, 
11 16), que utilizan el sistema de doble octava pero con la proyec- 
ción de un tipo de octava en el ámbito central comprendido en- 
tre hypáte hypdtón y nété diezeugménón. Estos géneros no se dan 
de forma «pura», sino «mezclados», es decir, cada tetracordio 
que rodea al tono disyuntivo pertenece a un género distinto. 

¿Hasta qué punto está Ptolomeo reflejando la situación mu- 
sical de su tiempo y lugar? Hay en la crítica una cierta reserva 
ante la realidad práctica de todo el sistema armónico ptolemai- 
co", pero es importante no perder de vista que Ptolomeo no está 


2% Como demostró A. BaRKER, Greek Musical Writings. Vol, 11: Harmonic 
and Acoustic Theory, Cambridge University Press, 1989, págs. 46-52. 

%% Pero hay otras posibles divisiones de la cuarta 4:3, como las que señala J, M. 
Barsour, Tuning and Temperament: a Historical Survey, East Lansing, Michi- 
gan, 1951, pág. 23, que no aparecen tampoco en las divisiones griegas conocidas. 

'" Cf., por ejemplo, Teón be Esmiria, 69.12-706, 86.15-87.3 HILLER y 
Aristib. QuINT., 95,20) ss. WINN.-INGR. 

w As Thu. J. MATHIESEN, Apollo's Lyre. Greek Music and Music Theory im 
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describiendo una realidad (ningún teórico griego de la música lo 
hace), sino estableciendo un modelo matemático que dé cuenta 
de los fenómenos, tal y como establece en 1 2 con la compa 
ción del método astronómico. Lo más evidente en los datos 
aportados por el alejandrino es la variada división tetracordial 
que existió a lo largo del tiempo y del espacio*!, Él recoge las 
variedades de cromático así como los distintos enarmónicos de 
los autores, y su mismo concepto de «género habitual» nos en- 
seña que no todos eran ya usados. El enarmónico (el más presti 
gloso, y normal en la época arcaica) había desaparecido prácti 
camente, aunque Ptolomeo en 40.6-7 deje lugar a su ocasional 
uso*. Á su vez, el cromático tuvo la preferencia del público en 
época aristoxénica, pero en época ptolemaica el género triunfa 
dor era sin ninguna duda el diatónico, pues así lo muestran los. 
tragmentos musicales, casi en su totalidad escritos en este géne 
ro. Y, como recuerda Winnington-Ingram*, el cromático usado: 
por Ptolomeo (al que llama «tenso») es prácticamente lo mismo 


Anriquity and the Middle Ages, University of Nebraska Press, 1999, págs. 465 
466; R. C. PHILLIPS, «Mean Tones, Equal Tempered Tones and the Harmonic. 
Tetrachords of Claudios Ptolemy», Memoirs and Proceedings aftie Manches 
ter Literary and Philosophical Society 48/13 (1904), 1-8, en pág. 5, considera 
que los géneros ptolemaicos son invención del alejandrino. r 

En contra se sitúa J, Solomon, Prolemy's Harmonies: Translation 8 
Commentary, Leiden-Boston-Colonia, 1999, pág. xxtx nm. 33, quien supone lo 
fenómenos armónicos como data invariables geográfica y temporalmente, 

Aunque ese pasaje puede ser interpretado también en un sentido estricta 
mente teórico. Otro pasaje que habla de la posible actualidad del enarmónico 
podría ser Dionis, HALICARM., Demóstenes 22, cf. M. L. West. Ancient Greek 
Music, Oxford University Press, 1992, págs. 165-166. 

* RP. WINNINGTON-INGRAM, Mode in Ancient Greek Music, Ámsterdam, 
1968 (= Cambridge 1936), pág. 78. Es interesante comparar los intervalos de 
los géneros plolemaicos con los intervalos posibles en los aulof conservados, 
cf. R. J. LerTrers, «The Scales of some surviving AULO», Class. Quart. 19 
(1969), 266-268. 
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en el tamaño de sus intervalos— que el diatónico «suave» de 
Aristóxeno. 

Es necesario añadir algunas consideraciones sobre la inter- 
pretación «moderna» de las divisiones tetracordiales. Hay razo- 
nes armónicas en ellas que coinciden con las de la llamada «afi- 
nación justa», presente en la teoría y la práctica musicales del 
Renacimiento*: por ejemplo. las terceras 5:4 y 6:5, y los semi- 
tonos 16:15 y 25:24, en los géneros de Dídimo y Ptolomeo, 
Pero aunque los teóricos renacentistas se sintiesen herederos de 
los griegos en sus afinaciones, es difícil pensar que estos mis- 
mos griegos tuviesen la intención de mejorar el sistema de afi- 
nación pitagórico; más bien era una cuestión de gusto entre los 
músicos prácticos, como dice Aristóxeno. 


6. LA DOCTRINA MODAL 


Constituye una de las más sobresalientes características de 
la doctrina armónica ptolemaica, e influyó decisivamente en la 
Edad Media (a través de Boecio) y en el Renacimiento, con las 
traducciones latinas del tratado. Ptolomeo describe un sistema 
formado por siete modos, en igual número que las «formas de 
octava», pues reconoce que éstas agotan las posibilidades de or- 
denación interválica en el marco de la octava. Sin embargo, la 
noción de «forma» es un elemento de la teoría musical griega 
muy antiguo, y cuya naturaleza y papel en la estructuración de 
las escalas no está del todo claro. Una forma de octava es una 
determinada ordenación de los intervalos de esta consonancia; 
los griegos reconocieron siete. Se pueden ver en el marco del 
Sistema Perfecto de doble octava, la escala fundamental de la 


“4 Cf JJ GoLbáraz GAÍNZA, Afinación y temperamento históricos, Ma- 
drid, 2004, pág. 71, 


ASA sa oo e 
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teoría griega, con dos pares de tetracordios conjuntos separad 
por un intervalo de tono (Ptolomeo las desarrolla en 11 3-4%%y 
Las formas se pueden considerar comenzando para cada un 

en un grado distinto de la escala, o bien modificando la armadu 
ra de la misma. Ésta es la «circularidad» a la que Aristóxeno $ 
refiere mencionando a Eratocles (Harm. 16. 11.5 Da Rios). Los 
aristoxénicos, sin embargo, habían desarrollado un sistema to 
nal de trece escalas o tónol, que repetían la misma estructun 
interválica, en alturas sucesivas de semitono (cf. ProL., Ha : 
mónica 11 11), y cuyo número se vio aumentado, por regularizar 
ción, a quince*”. Éste es el contexto en que se mueve Ptolomei y 
cuando decide abordar una revisión de la teoría tonal. Al igual 
que en el caso de los géneros, la realidad de la doctrina ptole: 
maica se ve condicionada por la determinación metodológicas 
Ptolomeo no expone, sino que fundamenta, si bien la cons ata» 
ción de los sentidos es requisito para su exposición racionalis la 
En postulados racionales se basa el rechazo del alejandrino a as 
escalas aristoxénicas: jerarquización de los intervalos en homó- 
fonos, consonantes y melódicos (1 7), movimiento por cons 
nancias para hallar notas, rechazo de la progresión armónica en 
intervalos iguales. cm 
Ptolomeo comienza afirmando que el número de modos 
debe ser igual al de las formas de octava (60.2-3), esto es, si te. 
Cada escala modal ptolemaica tiene un ámbito de dos octava: ; 
pues éste es el «sistema» más perfecto dado que en él se pueden 
encontrar todas las formas de octava; y cada forma de octava 5 ] 


* Las fuentes son ARÍSTID. QUINT., 15.11-15 Win N.-INGR,, Anon. Bellerm 
111 62, CLeónimes, 197.4-198.3 Jan, y BAQuio EL VirJO, 308.17-309.9 JAN, 
entre otras. 
2 CLEÓMIDES, 202,6-204.9 Jan, FRÍNICO EL ATICISTA, Prepar. Sofíst, 25.8 
DE BORR.; véase WEST, op. eít., pág. 232, 5, HaGeL, Modulatión ín aligriechis. 
cher Musik, Francfort del Meno, 2000, págs. 32 ss, ha 
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observará en las ocho notas centrales de cada escala. Las esca- 
las modales de Ptolomeo se basan, pues, en el juego de las for- 
mas de octava (ahora no como mera «circulación de interva- 
los», sino ordenadas en sus «alturas» respectivas según el 
«procedimiento de las consonancias», cf. IT 10), y la consecu- 
ción de estas formas —y por ende, de los modos— se funda- 
imentará en la distinción entre «notas por posición» y «notas por 
lunción»”. Las primeras son las notas consideradas en su ubi- 
cación en grados de altura tonal absoluta en la escala; en senti- 
do absoluto, la proslambanómenos es un tono (9:8) más grave 
que la iypáté hypátón. Las segundas son las notas consideradas 
en relación mutua: indican la «función» (dfnamis) que cumplen 
los sonidos en la escala según consideraciones de tipo armóni- 
co. La única dificultad estriba en que, siendo nociones distintas, 
la nomenclatura coincide. De este modo, hay una escala, la do- 
ria, donde las denominaciones son las mismas; a partir de ahí, 
por ejemplo en la proslambanómenos doria cumple en el hipo- 
lidio la función de la hypáté hypátón, y en consecuencia la 
hypáté hypátón doria será en el hipolidio parhypáte hypátón., 
Como en el caso de las formas de octava dorio e hipolidio dis- 
tan un leima en sentido descendente (aproximadamente un se- 
mitono, cf. 11 10), la altura entre los dos modos se ha bajado 
también un leima; y así con los demás, Véase el siguiente es- 
quema con las equivalencias”: 


47 R. IssBERNER, «Dynamis und Thesis», Philologus 55 (1896), 541-560, 
Dúrio, Prolemaios und Porphorios... págs. 219-229, BARKER Scientific Me- 
thod..., págs. 164 ss. 

% Donde las notas se expresan abreviadamente: p= proslambanómenos, 
hh= hypdré hiypátón; phh= parhypáte hypátón; l= lichanós hypátón; hm= 
Iypáté mésón; m= méxé, pm= paramésé, ele. En cada modo, la nota mésé por 
función (mi, sobre la que bascula el intercambio de funciones, está en cursiva, 
Cf. el apéndice final para su equivalencia aproximada en el sistema moderno de 
notación musical. 


Mixolidio Lidia FErigio Hipolidio Hipafrigio Hipo dar el 


posición función función función función función función función 


¡Dario 


En el cuadro se observa qué se entiende por «bajar» o p 1 
bir». Las escalas modales se desarrollan todas en un mismo áms 


tral), cambian todas las de las demás. Por ello el sistema es circus 
lar, lo que Ptolomeo llama «periodicidad» (apokatástasis) en la: 
afinación. Esta circularidad se basa en la identidad funcional en 
tre las notas extremas del sistema, la proslambanómenos y la 
nété hyperbolatón, que en el cuadro obliga a la repetición de una 
nota de la escala (puesta entre paréntesis, salvo en la doria). E 
importante no olvidar dos aspectos: primero, que al ser, por natu 
raleza, siete los intervalos o razones de cada forma de octava 
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(que se distinguirá en la zona central del tónos, como hemos di- 
cho), sólo hay siete y no más posibles cambios de función, contra 
la doctrina aristoxénica. En segundo lugar, que el género y los 
intervalos que rija cada uno es un veclor independiente de la «al- 
tura» respectiva de cada nota, aplicándose aquél después. 

Como consecuencia de este sistema, la modulación (meta- 
bolé) según Ptolomeo es entendida como un paso de una es- 
tructura melódica a otra con funciones diferentes (preferible- 
mente, por ser intervalos consonantes, 4 distancia de cuarta O 
quinta); y no, como quieren los aristoxénicos, un «transporte» 
de melodía (en términos modernos), puesto que superar el modo 
más grave por abajo o el más agudo por arriba no sería sino una 
repetición de un modo ya existente. 

De qué manera se enfrentaron ambos sistemas —el modal y 
el tonal — no es algo fácil de saber. Es probable que Ptolomeo 
conociese un sistema de modos que tradujo a lenguaje racional, 
No obstante, en los fragmentos musicales conservados encon- 
tramos la escritura de las escalas de Alipio, lo que indicaría que 
de alguna manera Ptolomeo está forzando su sistema teórico. 
Pero podríamos interpretar de otra forma la teoría modal del 
alejandrino: quizá la contraposición entre modalidad y tonali- 
dad que hemos dibujado no existiese en es0S términos, sino que 
más existiría una elección de una determinada ordenación de 
intervalos (lo más parecido a la «forma de octava») que fuese 
capaz de comportar valores éticos, quizá asociados a la tradi- 
ción del género, a la instrumentación, al kairós, ete.; una orde- 
nación de intervalos a una altura absoluta fijada de antemano y 
traducida por la notación procedente de lo que la teoría conoce 
como escalas de transposición”. 


1%] SOLOMON sugiere vagamente esta perspectiva en «Toward a History of 
tonci», The Journal of Musicology 3 (1984), 242-251, en págs. 250-251; cf. 
West, op. cit, pág. 185, 
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7. MÚSICA, ASTROLOGÍA Y ASTRONOMÍA " 
La vinculación de la música con los cielos y conel almaes una 
doctrina pitagórica, según informa Aristóteles”: el propio Estagi- 
rita intentó refutarla sin éxito, como se deduce de la persistente 
presencia de la misma en la literatura antigua. Ptolomeo acaba s 
tratado profundizando en la vinculación entre el micromundo hu- 
mano (el alma) y el macromundo (el cosmos) a través de la músi: 
ca, estableciendo en MM 3-7 correspondencias entre las estructuras 
armónicas y las partes del alma y las virtudes y excelencias del ser 
humano. En lo que al cielo se refiere, declara en Il 3 que harmó- 
nica y astronomía son ciencias de la misma familia, recuperando 
una idea pitagórico-platónica a partir de su apoyo común en arit- 
mética y geometría”. La música, para Ptolomeo, tiene relación 
con la astrología (1 8-9) tanto como con la astronomía, y aparece 
en el Tetrabiblos (1 14) y en la Inscripción de Canopo. En cuanto 
a la astrología, se limita en la Harmónica (1 8) a establecer la 
equivalencia entre el círculo del zodíaco y el Sistema Perfecto, sin 
entrar en otras consideraciones más complejas. Ambos compar- 
ten la «circularidad» en el movimiento: el sistema modal es pez 10 
dico** como circulares son los movimientos de los astros. 
Y Cf. Aristór., Acerca del cielo 1 9 (música del universo) y Acerca del 
alma 1 4 (el alma como armonía), dos tópicos pitagóricos; cf. W. BURKERT, 
Lore and Science in Ancient Pythagoreanism, Cambridge, Massachuse $, 
1972, págs. 350 us. 3 
* PLATÓN, República 530d, después en ARISTÓT.., Analíticos Posteriores 
18b 37; ef. NicóMACO, Íntrod. Aritmét. 13, 74; ProL., Sintax, matemát, UL 
6.21 HEIBERG. Ml 
“ Cf la noción de apokatástasis considerada en el apartado anterior. En. 
general, cf. N, M. SwerbLow, «Piolemy's Harmonica and the “Tones of 
Universe” in the Canobic Inscriptions, en CH. BURNETT, J, P. HOGENDUK,. 
K. PLOFKER y M. Yamo (eds), Studies in the History of the Exact Sciences n 
Honour of David Pengree, Leiden-Boston, 2004, págs. 137-180, en págs. 157 
55. y 3. GODWIN, Harmonies of Heaven and Earth, Vermont, 1997, págs: 140% 
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Los aspectos astrológicos que quedan en oposición son más 
productivos pues mantienen la mejor razón armónica, la de 0c- 
tava 2:1 (en este caso, Aries y Libra). Ptolomeo mantiene aquí 
una doctrina diferente a la que presenta en el Tetrabiblos (114, 3 
=1838 HOBNER), donde los aspectos trino y sextil son armonio- 
sos pero no así el cuartil y el diametral, con el criterio de la co- 
incidencia o no, respectivamente, de signos similares, La Har- 
mónica parece presentar una doctrina más sutil y evolucionada, 
basada en una estructura más compleja cual es la del Sistema 
Perfecto, frente a las razones 4:3 y 3:2 en el Tetrabiblos. Es en 
111 9 donde a continuación Ptolomeo divide el círculo de la 
eclíptica en dos, tres y cuatro partes iguales, obteniendo polígo- 


142 (existe traducción castellana incompleta: Armonías del cielo y de la tierra, 
Paidós, Barcelona, 2002). Este «zodíaco tonal» cs un antecedente de los mu- 
chos que vendrán después [ibidem, págs, 145 5s.)- 


— nn e E 
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nos que expresan la geometría de los aspectos astrológicos. E 
ellos se obtienen las relaciones de las razones armónicas con la 
que mantienen las partes del círculo. En este caso, la semejanz 
se basa en la división en doce de la eclíptica? y de los doce tono 
del sistema musical (una aproximación, pues en realidad cons 
ta de diez tonos y dos semitonos). Las relaciones entre signo 
«coordinados» o «descoordinados» no son diferentes a lo ques 
lee en el Terrabiblos (117), Por último, en MI 16 se establece 
las «afinidades» de los astros y sus relaciones armónicas”, 
En cuanto a las relaciones puramente astronómicas, Ptolo 
meo opera igualmente por analogías. Distingue tres movimien 
tos astrales (siempre respecto a la Tierra inmóvil) y sus co 
pondientes estructuras armónicas: longitudinal, identificado cor 
la mayor o menor tensión de las notas; altitudinal, con los géne 
ros melódicos, y latitudinal, con la modulación entre escalas; 
En esta última correspondencia los planetas se desplazan a lo 
largo del círculo de la eclíptica, y puesto que el ecuador y lo: 
paralelos corresponden a una escala modal, el astro en su trán 
sito por dicho círculo irá modulando de una a otra, un total de 
doce veces a su paso por cada signo zodiacal”: | 
La última de las analogías desarrollada es la de la relodll ón 
aspectual entre la Luna y el Sol, donde cada fase equivale au 
tetracordio o límite tetracordial. La relación de la Luna con la 
música es parte de la doctrina general de la armonía de las esfes 
ras, y tiene un origen último en las especulaciones pitagóricas 
£ 

* ProL., Tetrabiblos 1 14; GÉMIMO, Introducción «a los fenómenos Y t 
Compárese el tratamiento que de los mismos tópicos hace Arístib. Quimt.T 
18-24, cuyas correspondencias se basan en causas menos definidas. 

Y Cf. ProL., Tetrabiblos 14 y 7, SWERDLOW, op. cít., pág. 173; M, RAFF 
La $cienza Armonica di Claudio Tolemeo, Messina, 2002, págs. 475-481, 
fragmento podría ser fuente de Macromio, Comentario al Sueño de Exc 
119, 23-26, 

% SWERDLOW, op, cif, pág. 160; para más detalles, cf. Harméónica TH 12, 
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" Mixolidio 


como se puede ver, por ejemplo, en el plutarqueo Sobre la ge- 
neración del alma en el Timeo (1028 D-E), siendo más tarde 
retomado por los neoplatónicos. Finalmente, hemos perdido MI 
14-16, pero probablemente III 14 contenía una correlación en- 
tre notas y astros del tipo de la que aparece en la Inscripción de 
Canopo (154.1 ss. HEIBERG, representada a continuación) o en 
los Excerpta Neapolitana editados por Jan (418.14 $3.P*, ambas 
con pequeñas diferencias: 


% Se trata de la Música atribuida a Ptolomeo (véase supra n. 14). El alejan- 
drino se adscribe a un tipo de armonía de las esferas que trata sólo las notas 
«fijas», hestótes, al modo de PLUTARCO, Sobre la generación del alma en el 
Timeo 1029 A9-B4. SwErDLOW (op. cit., pág. 108) mantiene que la escala 
musical de la Inscripción sería idéntica a la que comenía MT 14; cf. €. vom Jan, 
«Die Harmonie der Sphiiren», Philologus 32 (1894), 13-37, y P. REDONDO, 
«La armonía de las esferas según Claudio Ptolomeo», MANA 3 (2003), 181- 
202. Mésé hyperbolaión es una lectura corrupta, cf. Jam, art. cit.. pág. 35 y 
SWERDLOW, op. cit, pág. 167. 
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més inperbolaión 36 Estrellas fijas 
nété hyperbolaión 32 Saturno 

té ldiezeugménón 24 Júpiter 

nt synémmendn 21 1/3 Marte 
paramésó 18 Sol 

mésó ló Wenuz, Mercurio 
inparé mésón 12 Luna 

ipár hypatón o fuego, aire 
proslambanómenños 5 agua, tierra 


No hay indicios, sin embargo, del contenido de IT 15 (según 
el epígrafe, los números de los lógoi de los movimientos astra= 
les): los movimientos o períodos de los cuerpos celestes no su=- 
gieren, según Swerdlow*, razones armónicas, ni se desprenden. 
de los datos babilonios aportados por la Sintaxis matemática. 
(1x3), 


conservamos, está expresada de un modo simplificado, pero. 
ello no ayuda a su comprensión. Lo que es evidente es que, 
combinados los tres tipos de movimiento astral expuestos jun=- 
to con sus analogías musicales, la doctrina ptolemaica se revela 
como la armonía de las esferas más compleja de todas las cono=- 
cidas de la Antigiiedad, pues se combinan movimientos sinódi- 
cos con zodiacales, cada uno con un período de tiempo diferente 
y a lo largo de muchos años, así como con interrelaciones geo- 
métricas sólo apuntadas sumariamente*. Pero aún debe desta- 
carse una «omisión» de Ptolomeo: él nunca dice que los astros. 
suenen realmente; sólo habla de analogías. Es, en esto como en 
otras cosas, aristotélico””, | 


" SWERDLOW, op. cit., pág. 170. 

Y SWERDLOW, 0p. cif, págs, 161-162. 

Y JOHANNES KEPLER retomará en sus Harmonices mundi (1619) la cues- 
tión de la armonía de las esferas en la Harmónica, proponiendo a su vez una 
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$8. HISTORIA DEL TEXTO 


La Harmónica ha llegado hasta nosotros dividida en tres li- 
bros, cada uno conteniendo dieciséis capítulos; la antigiiedad 
de tal división la prueba un pasaje de Macrobio”. Ahora bien, 
todos los manuscritos que la han transmitido contienen el texto 
incompleto: faltan la mayor parte de ll 14 y IL 14, así como la 
totalidad de III 15 y buena parte de III 16 (de cuya autenticidad 
dudan algunos filólogos). De acuerdo con el catálogo general 
de manuscritos griegos musicales elaborado por Th. J. Mathie- 
sen, son noventa y siete los códices que contienen la totalidad 
de la Harméónica (con sus lagunas) o parte de ella, La colación de 
Ingemar Diring establece cuatro clases!!: 

— m. Esta clase representa el estadio más antiguo del tex- 
to. El códice más antiguo es el Marcianus grapp.cl.VINO (MD, 
de finales del siglo xt. El mismo texto contienen Vaticanus 
er.19] (W), Vaticamius gr.186 (Ej, y Vaticanus gr] 92 (VW), los 


reconstrucción de la doctrina ptolemaica; cf. B. STEPHENSON, The Music of the 
Heavens. Kepler's Harmonic Astronenty, Princeton University Press, 1994, 
págs. 98-117. 

é Macronlo, Comentario al Sueño de Escipión 1 19-20. 

“ | Dúrmo, Die Harmonielehre des Klaudius Ptolemaios, Góteborgs 
Hisgskolas Ársskrift, Gotemburgo, 1930, págs. 1-LXIX; cf. MATHIESEN, Apo- 
llos Lyre..., pág. 432 para una revisión de su colación. Dúring no conocía los 
siguientes manuscritos, ninguno anterior al siglo xv: Monacensis 2r.385, Athe- 
niensis Biblioteca Popularis gr313, Mutinensis gr.96 y 151, Vaticanus 
gr.1044, 1045, 1048, 1290 y 2365, Lugdunensis Bibliothecae Publicac gr.16D, 
Lugdunensis Perizonianus grQ0.22, Upsaliensis graS, y Yalensis Beineckens 
gr 208 (este último, uno de los manuscritos zaragozanos perdidos del Cabildo 
de la Santa Iglesia Mayor del Pilar, c£. J, M. OL1vrER, «Les manuserits grecs de 
I'Archivo-Biblioteca del Cabildo metropolitano (La 5e0) de Saragosse», Scrip- 
roricn 30, 1976, págs. 52-57). De ellos, Dúúring revisó para la edición del Co- 
mentario de Porfirio los Vaticani gr.1048, 1290, 1044 y 1045, y los Mutinenses 
ero6 y 151. 
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tres son del siglo xH11, pero no son copia de M*. En estos cuz tro 
códices faltan algunos títulos de capítulos (en M, los de 11 
3-5, 8-16; en E, los de 11 2 a 111 9), y en M y E las tablas de lo 
géneros y modos de II 14-15, aunque se ha dejado un espacit 
para ellas. Los otros dos las contienen, pero de un modo i incom 1 
pleto, quizá la primera reconstrucción de las mismas. Ade 
en M, E y Y falta el texto de MI 9-14 (HIT 14 se terme 
genoménon) pero en W, sólo TIT 10-14*. El carácter incomple: 
de la Harmónica se explica en los escolios como consecuenciadi 
la muerte del autor”, 

— f. Representa la familia que contiene ya correcciones bis 
zantinas tempranas sobre m. Monacensis erdóla (F) es mo 
pia más antigua de esta clase: la Harmónica presenta en el có: 
dice un orden alterado, de manos diferentes en épocas distir a e 
(libro L, siglo xv; 11 y uu, siglo x11); y el discutido fragmeni 
111 16 aparece interpolado en 111 9. Ahora bien, de los manus erl: 
tos de la clase f algunos no contienen este pasaje (por Eli 
en Vaticanus gr.196 y Vaticanus er.187, ambos del siglo XIV 
mientras que otros lo presentan como un escolio (asi en Pa sio 
nus Coislinianus gr.1 72, siglos KIv-xv)%, 

— 8. Deriva de la corrección del texto por parte del biz 
tino Nicéforo Gregorás (1295-circa 1359) a partir de m yí, 
quien además completó lo que faltaba de 1H 14 y todo HL 15, 


1 


* MATHIESEN, ap. cit, pág. 432, ' 
% Th. L. MATHIESEN, Ancient Greek Music Theory: A Catalogue ra an J 
of Manuscripis. RISM BXI, Múnich, 1988, núms. 210, 214, 215 y 2730 
detalles; Apollo's Lyre..., pág. 457 n. 186. 
* DURING, 0p. cil., págs. LXXI y LXXx1; BOLL, op. cil., pág. 65, 
££ MATHIESEN, Ancient Greek Music. - núm. 22. Esta clase f es la de la 
mayoría de los manuscritos utilizados por Wallis. 
% Para el listado de manuscritos, cf. DURING, op. cil, págs. Lxxt1 y el caldo 
lago citado de MATHIESEN (n. 481 


INTRODUCCIÓN 403 


según nos informa un escolio*; el primer códice de esta clase es 
Vaticanus gr.198, del siglo xtv, identificado como G. Gregorás 
llevó la controvertida interpolación de III 9 a la posición del 
capítulo II 16%, y redactó con material ajeno a los epígrafes un 
nuevo texto para 111 14-15 (cf. Apéndice 1). Dúring sugiere que 
este nuevo texto procedería de ensayos que habría hecho el eru- 
dito bizantino junto con sus discípulos en el estudio conjunto de 
la Harmónica?. 

Unos años después, el monje Isaac Argiro aceptó las correc- 
ciones y la reescritura de los capítulos de Gregorás, completan- 
do la laguna de 11 14. Tal es el texto de A, Vaficanus er.176, del 
siglo xIv y el más antiguo de los tres que contienen esta ver- 
sión”, La laguna de 11 14 era relativamente fácil de reconstruir, 
salvo en el caso de los números de los géneros cromático y 
diatónico de Eratóstenes, provistos por las tablas de géneros 
que acompañan en la transmisión al capítulo, que como se ha 


7 Cf, DÓRIMO, ap. cif, págs. LAXX-LXXXIL 

él DÚRING, ap. cil., pág. LAXXIV. 

6% DOING, ap. cif, págs. LEXXIM-LXXx1w; Ef. J. WALLIS, Klunadiou Plole- 
maiou harmonitón biblia e. Harmonicoraum libri tres. Ex Codd. Mxs. undecin, 
nunc primun Graece editus, Oxford, 1682, pág. 272, n. 1. La labor de reescri- 
tura de Gregorás fue rebatida duramente por el monje calabrés de origen bizan- 
tino BARLAAM DE SEMINARA (circa 1290-1348) en su Refuración de los tres 
capítulos añadidos a los últimos epivrafes del tercer libro de la Harmónica de 
Ptolomeo, editada por Diiring como apéndice a la / larmónica (págs. 112-121), 
y antes por J, FRANZIUS, Commentatio de Musicis Graecis, Berlín, 1840, págs. 
14-23 ef. C. von Jas, art, cil, pág. 37, y MATHIESEN, Apolla's Lyre.... pág. 
434 n. 153, 

% Junto a Norimbergensis gr.CentV app.38 (siglo xtv) y Parisinus Supple- 
mentarius 91449 (siglo xv); cf. Dúnina, op. cit, pág, LXXXIXx; MATHIESEN, 
Ancient Greek Music... pág. 525. El texto de Árgiro lo editó J, E. MOUNTFORD, 
«The Harmonies of Prolemy and the Lacuna in 11 14», Transactions of the 
American Philological Association $7 (1926), 71-95; cf. DORING, ap. cil, 
págs. LXXO y LXXXIX. 
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dicho probablemente se trata de reconstrucciones tardías, Por 
so hay que guardar precaución ante los géneros de Eratóstenes. 
y Dídimo, no deducibles del resto de la obra de Ptolomeo, com 
ocurre con los demás. Otro aspecto problemático reside en el 
hecho de que, en algunos casos, los géneros aristoxénicos 1 
sido transformados en razones; Mountford”! sugirió la posibili 
dad de que esto se deba al propio Ptolomeo. el 

En época moderna, el editor de la Harmónica John Wallis? 
también reescribió el texto de 11 14 sin haber conocido los mas 
nuscritos con la redacción de Argiro. Por su parte, el texto de 
Dúring modifica ligeramente a Argiro y Wallis, escasamente 
divergentes, ajustándose en mayor medida al uso de la nomen=. 
clatura genérica de Ptolomeo. El caso de MI 16 es más comple-- 
jo. Como se ha dicho, Gregorás consideró como parte del per 
dido capítulo LI 16 el fragmento que se hallaba interpolado en 
111 9 o en forma de escolio en las copias de la clase £. Pero ha 
habido reticencias basadas en la incompatibilidad entre la escas 
la musical-planetaria que presenta y el sistema armónico ptole-> 
maico”; estos argumentos, basados en la aparición de la néré. 
synemménon, son rechazados por Diiring”* aduciendo que esta 
nota aparece en 54,7 como «fija», añadiendo que el contenido 
del fragmento guarda una muy estrecha relación con la Inscrip 
ción de Canñopo. En cuanto al estilo y la lengua no hay MOLIVOS 
para el rechazo”. 


Y MOUNTEORD, art. cit, pág. 85 1. 35, 

% WALLIS, 0p. cit, págs. 168, nota E. 

“JAN, art. cil, contraponiendo la aparición en el fragmento de la nota ná 
sngmméndn y su rechazo por Ptolomeo en Harmónica 1 6-7 y la cirenlaridad 
tapokardstasis del sistema modal. 

* DOING, Die Harmonielelre..., pág, Lxxxiw: Prolemaios und Por 
pos Mg, 282. WArrts (cf. op. cif, págs, 273-274) no se pronuncia. 

“Cf, MATHIESEN, Apolío's Lvre..., págs. 442 y 491, que la considera una 
glosa, 


INTRODUCCIÓN a05 


y. PERVYIVENCIA 


Que la Harmónica de Ptolomeo fue leída ya en época an- 
tigua es algo seguro por algunos —pocos— testimonios que la 
mencionan. El primer pasaje en el que encontramos una refe- 
rencia directa al tratado está contenido en los escritos reuni- 
dos bajo el título general de Excerpia ex Mi comacho”, segura- 
mente una compilación de doctrina nicomáquea, que citan al 
mismo Ptolomeo al hablar del número de escalas. Al conoci- 
miento del tratado contribuiría en mayor medida el Comenta- 
rio a la Harmónica de Ptolomeo que le dedicó Porlirio de Tiro, 
que también haría lo propio con el Tetrabiblos. El comentario 
sólo llega hasta UU Y (falta además 1 16), sin que sepamos sl 
Porfirio lo acabó o no; por otra parte, $us primeros cuatro cá- 
pítulos son mucho más extensos que los demás, estos últimos 
separados por alguna razón del resto en la transmisión”. El 
Comentario es. ante todo, un análisis en clave neoplatónica de 
los tópicos de la harmónica tratados po! Ptolomeeo”*; por otra 
parte, tiene el valor de aportarnos pasajes de autores diversos 
sobre música y filosofía (Arquitas, Aristóteles, Teofrasto, He- 
raclides, Dídimo, Ptolemaide entre otros) junto con mucho 
material de procedencia neopitagórica y neoplatónica (Trasl- 
lo, Eudemo, Eliano y otros)”, en la húsqueda que el autor ini- 
cia de fuentes ptolemaicas. También entre los neoplatónicos 


€ yon Jan, Musici Seripiores Graeci, Stungart-Lelpzig, 1995 (1595), 
págs. 223 ss, y ZANONCELEL, La manualistica.... págs. 210-225. LEYIM, arl, 
cit, pág. 206 n, 4, sospecha que es una interpolación. 

7 MATHIESEN, Apolla's Lyre.... págs. 511 ss. En general, cf. 5. GERSH, 
«Porphyry's Commentary on the “Harmonics” of Ptolems and Neoplatonic 
Musical Theory», en S. GErRSH-CH. KANNENGIESSER teds.) Plaronism in Late 
Antiguite, University of Notre Dame Press. 1992, págs. 141-136. 

2 GERSH, ap. cif, págs. 148 ss, 

% Marutesen, «Music, Aesthetics, and Cosmology,..», Páp. 42 
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sabemos de Ptolomeo a través de unas líneas de ProcLo, € 
mentario al Timeo UL, 183.20-27 DreuL, hablando de un «gr 
po» en torno a él, hoi amphi Ptolemaion. Quizá la re pcid 
de la doctrina musical ptolemaica fue en círculos alejandrin 
lo suficientemente significativa para formar una suerte de “ 
po; pero la división (e influencia mutua) de las dos esci "o 
rivales señaladas por Porfirio, pitagóricos y aristoxénica 
hizo que el influjo de Ptolomeo en la musicografía griega f 
5e escaso, pues ésta partía de presupuestos metodológicos 
ferentes'”, 
Macrobio es entre los latinos el primero que se hace :00N " 
la Harmónica (cf. Comentario al Sueño de Escipión, 1 19-21 | 
Su noticia es importante, pues confirma, al igual que hace P 
firio ex silentio, que el tratado no está inacabado, y que posel 
tres libros. La verdadera recepción latina la realiza BoecióW 
su tratado Sobre el fundamento de la música, que incorpor 
mediante la paráfrasis de algunos capítulos de la Harmónie ( 
citando a Ptolomeo por su nombre) toda la doctrina ptolen: ai 
a la tradición medieval latina'!, sobre todo la de las esca 
modales, 5 
Al otro lado del Mediterráneo, los eruditos O 
sólo completaron el texto del tratado (Arpiro, Gregorás), 8 
que incorporaron al alejandrino a su reflexión sobre la música 
Ptolomeo es una aportación fundamental para el tratado de Jo 
ge Paquimeres (1242-circa 1310) sobre las disciplinas del q a 


” BARRER, «Greek Musicologists...», pág. 61. 

* D. PIZZANI, «Studi sulle fonti del “De Institutione Musica” di Boez 
Sacris Erudi 16 (1965), 5-164; A. C. Bowen, A. €. WR. Eowen, «Th 
Translator as Interpreter: Euclid's Sectio canonis and Ptolemy's Harmonica h 
the Latin Tradition», en M. Rika MAMIATES (ed.), Music Discourse pre " 
sical to early modern times: editing and translating texts: papers givenath 


Iwenty-sixth Annual Conference on Editorial Problems, University of Toronto 
Press, 1997, págs, 97-148. 
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driviumé?; y un poco más tarde, Manuel Brienio (su foruit se 
fecha en 1310) publica su propia Harméónica*, más popular que 
el tratado de Paquimeres y más dependiente de Ptolomeo. 

De la recepción árabe del tratado no quedan rastros, pero se 
considera muy verosímil una traducción al árabe del tratado”, 
apuntándose a Al-Kindi, que vivió en el siglo rx en Bagdad y 
desarrolló su actividad en una escuela de traductores de esa ciu- 
dad. Incluso parece que existió una versión persa”. 

Con las versiones latinas del tratado (cf. apartado siguiente), 
la Harmónica entra a formar parte de las aportaciones humanís- 
ticas a la música”, sobre todo de la mano de Valla, Gaffurio O 
Zarlino; pero también, y de una manera fundamental, en la as- 
tronomía de la época. Johannes Kepler no sólo tuvo la intención 
de editar el tratado, sino que completó los capítulos perdidos 
como apéndice a sus Harmonices mundi", diseñando escalas 
músico-planetarias semejantes a la que aparece en la Inscrip- 
ción de Canopo. 


%2 Pp Tanneer, Quadrivium de Georges Pachymere, 0u SFNTAGMA TON 
TESSARON MATHEMATÓN, texte revisé et établi par le R. P. E. Stépbanou, 
A. A., Ciudad del Vaticano, 1940, 

0 GH JonkEr, MANQUEL BRYENNIQOU ARMONIKA. The Harmonics 
of Manuel Bryennits, Groninga, 1970, 

“MG Farmer, «The Music of Islam», en E. WELLESZ (ed.), Ancient and 
Oriental Music, Oxford University Press, 1957, págs. 41AT7, y «Greck 
Theorist of Music in Arabic Translation», Isis 13 (1930), 325-333; MATHIE- 
sen, Apollo's Lyre.... pág. 610; F. A. GaLo, «Musici Seriptores Graecis, en F, 
E Cranz, P. O. KRISTELLER (eds.). Catalogus translationum el commetario- 
run: Medieval and Renaissance Latin Translation and Commentaries, váól, ME, 
Washington, 1976, pág. 65, 

35 Dimino, Die Harmonielehre..., pág. 1-XAWI DN. 3, 

% Cf. GALLO, 0p. cif., págs. 65 ss. 

Y Cf B. STEPHENSON, op. cif, págs. 8 ss. 
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10, EDICIONES Y TRADUCCIONES 


Nicoló Leoniceno tradujo al latín por primera vez la Hari 
nica en 1499 a petición de Franchino Gaffurio, en el marco d 
intento de los humanistas músicos por recuperar los valores ar 
tiguos para la música contemporánea; a esta versión le siguió he 
de Giovanni Battista Augio en 1545, Ninguna de ellas se publi : 
có, pero sí la de Antonio Gogava, en Venecia en 1562, dentro de 
la colección titulada Aristoxeni Musici antiquiss. Harmonico: 
rum elementorión libri II1.CL. Prolemaei Harmonicorum, seu de 
Musica lib. HL Aristotelis de obiecto Auditus fragmentum ex 
Porphyrij comentariis*%. Johannes Wallis edita el texto griego 
por primera vez junto con su propia traducción latina en Oxforé 
1682”, Se trata de una edición crítica que volvería a ver la uz 
mejorada y corregida en 1699, también en Oxford, aunque sit 
incorporar más manuscritos. Es de destacar que Wallis incluy 
la redacción de los capítulos perdidos del libro II de Gregorá 
y reescribe él mismo 11 14. En 1840, J, Franzius, en su De 
cis graecis commentatio editaría el texto de HI 14-16 tal y comi 
lo leyó en una copia no conocida por Wallis, la del Vaticam he 
¿2r.176, junto con la Refitación de Barlaam. 

El texto habría de esperar hasta la edición moderna de Ine 
mar Diiring”, publicada en Gotemburgo en 1930, llevada 4 
cabo a partir de ochenta y tres manuscritos de los noventa y 
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mM C, V, Phuica, Humanism in Iralian Renaissance Musical Thought, Yal 
University Press, 1985, págs. 133 ss. (cf. págs. 157 ss, para la a ne 
dida de E, Bottrigari). 

Y 3. WALLIS, Klaudíon Prolemaion harmonikán biblia e. Harmonica 
libri tres, Ex Codd. Mass. undecim, nunc prinun Graece editus, Oxford, 168 

Y L DUrimG, Die Harmonielehre des Klaudius Prolemuios. Góteba re 
Húgskolas Ársskrift, Gotemburgo, 1930. También MOUNTFORD (art. cil... 61) 
proyectó una edición que nunca llevó a cabo, para la que había reunido dieci 
s£ls manuscritos, 
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siete que existen con el texto de Ptolomeo. Su edición incorpora 
el texto de Gregorás para JII 14-15 y reescribe, a partir de Isaac 
Argiro y John Wallis, la parte perdida de 11 14, fácilmente re- 
construible a partir de los datos del propio Ptolomeo; en cuanto 
al fragmento de 111 16, lo acepta como auténtico”. Una revisión 
de la edición de Dúring constituye la base de la que nosotros 
mismos llevamos a cabo en 2003, acompañada de una traduc- 
ción anotada al castellano”. 

No abundan las traducciones a lenguas modernas de este 
tratado. Las primeras fueron sólo parciales, como la alemana de 
Oscar Paul de 1872%, complemento a su traducción de la obra 
musical de Boecio. Paul traduce y anota los capítulos 11 5-11 
confrontándolos con el texto griego de Wallis. En francés, 
Charles-Émile Ruelle publicó la traducción de II 2 para la en- 
trada «Helikon» en el Dicrionnaire des Antiquités Grecques et 
Romaines de €. Daremberg y E. Saglio (París, 1900), La prime- 
ra traducción completa es la alemana de Ingemar Diiring*, con 
un magnífico comentario enriquecido con traducciones parcia- 
les del tratado de Porfirio sobre la Harmónica, En 1989 ve la 
luz la serie de versiones de autores de música griega al inglés de 
Andrew Barker; también inglesa es la de Jon Solomon”, 
Mientras que Barker, en sus notas a la traducción, incide sobre 


—— 


9 Cf DÓRIMG, 0p, Cif., págs. LEXXIV 85, 

“% P. RepONDO ReYEs, La Harmónica de Claudio Piolomeo. Edición criti- 
ca con introducción y comentario, Universidad de Murcia, 2003, 

2-0, Paul, Des Arnciós Manlius Severinus Boetius, fiinf Biicher liber die 
Musik, Leipzig. 1872. 

* | DUrina, Prolemaios und Porphirios úiber die Musik, Góteborgs Hógs- 
kolas Ársskrift, Gotemburgo, 1934, 

La Harmónica se encuentra en el volumen IL, Greek Musical Writings. 
Harmonic and Acoustic Theory, Cambridge University Press, 1989, 

% J, SoLomon, Prolemy's Harmonics: Translation € Commentary, Leiden- 
Boston-Colonia, 1999. 
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todo en aspectos musicológicos e interpretativos, Solomon pre 
senta un acercamiento más filológico al texto, si bien su tradui : 
ción es menos ajustada al original que la de Barker. L 

En castellano, además de nuestra versión de 2003 ya citad 
apareció una traducción efectuada por Demetrio Santos” en 19€ 
Es un trabajo extremadamente defectuoso, realizado sou 
texto latino de Wallis. Ignora la edición crítica de Diiring e intro 
duce en el cuerpo del texto las aclaraciones del editor ing 
(que en su edición iban claramente distinguidas) como si fu esen 
parte del texto ptolemaico, No es sistemático en la traducción y 
convierte, en definitiva, el tratado en un verdadero sinsentido | 
mientras declara que Ptolomeo no ha comprendido las teoríi 
pitagóricas”, La última traducción publicada es la italiana d le 
Massimo Raffa”, muy libre en su sintaxis y con algunas omi sio» 
nes, pero con un comentario con aportaciones muy interesa 
para determinados problemas de interpretación. 


11. NOTA A LA TRADUCCIÓN 

Nuestra versión, en muchos aspectos diferente de la que pu: 
blicamos en 2003, tiene el objetivo de trasladar el estilo p soles 
maico, poco ágil y de sintaxis con marcado gusto por la continua 
subordinación oracional. En este sentido no seguimos traduc- 
ciones modernas como la italiana de Raffa, que en los casos ( 
exposición sintácticamente compleja gusta de esquemas y enu 
meraciones más fáciles de leer y visualizar. En cuanto a aspec: 
tos concretos, el lector de esta traducción debe tener en < nta, 
frente a otras en diferentes lenguas modernas, que mantiene las 


* Claudio Ptolomeo. Armónicas, Málaga, 1999, cc 
* Ibidem, pág. 41, n. 10, 
% M. Rarra, La Scienza Armonica de Claudio Tolemeo, Messina, 2002 l 
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tablas numéricas en fracciones sexagesimales y no en decima- 
les (siguiendo a Ptolomeo). 

La mayor dificultad en cuanto a la traducción es el trata- 
miento de la terminología técnica. La teoría musical griega 
mantiene un léxico heredado de la filosofía o las matemáticas 
¡eidos, lógos, diástéma, stoicheton, etc.) pero una gran parte del 
vocabulario específico procede en última instancia de la música 
práctica. La tendencia de esta terminología, transparente en un 
principio, es a perder su significado de origen para servir de 
elementos de un sistema mucho más elaborado. Un ejemplo de 
ello es la denominación de las notas, procedente de la situación 
de las cuerdas en la lira, para finalmente superar esté marco. En 
general, hemos seguido las recomendaciones de J. García Ló- 
pez y Morales Otal'”, llevadas a la práctica en la ejemplar tra- 
ducción de García López de Sobre la música, del Pseudo-Plu- 
tarco (B.C.G., núm. 324). No obstante, nuestro criterio ha sido 
traducir aquellos términos que tienen una correspondencia cla- 
ra en castellano (como sesquitercia para epítritos, leimma por 
leima) o no generan confusión (aulás por auló), y transhiterar la 
nomenclatura técnica sin correlato (por ejemplo. el Ayphólmion, 
una sección del auló) o cuya traducción sería poco práctica y 
generadora de confusión, como los nombres de las notas o las 
afinaciones de instrumentos cordados. Sirva de justificación la 
naturaleza del tratado ptolemaico, en extremo técnico y desde 
su concepción destinado a un público entrenado en las sutilezas 
de la harmónica. Por último, en los casos de ambigúedad (como 
en tónos, intervalo de tono o escala modal) hemos preferido no 
deshacerla pues ésta es una característica de cierto vocabulario 
musical, 


mo García López, J., MORALES OTaL, C., «La traducción de un tratado léc- 
nico: el Peri Mousikés del ps.Plutarco», en Tés ohilies táde dóra. Miscelánea 
léxica en memoria de Conchita Serrano, Madrid, CSIC, 1999, págs. 97-102. 
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La edición que hemos seguido es la de Ingemar Diiring, 1 
Harmonielehre des Klaudius Ptolemaios, Gútebores Hógskol 
Ársskrift, Gotemburgo, 1930, A diferencia de otras traduccia 
modernas, hemos llevado a un apéndice final la redacción di 
bizantino Gregorás de III 14-15, Por otra parte, Diiring ed 
simplificadas las tablas de II 15, pues varias de ellas se re vit 
nosotros hemos respetado su exposición en los manuscritos. 
cuanto a los diagramas, Diiring lleva a 11 6 el del «sistema di 
junto» de 11 5, para que resulte más cómoda su comparac ón 
aquí lo restituimos a su lugar de origen. La tabla de variant 
adoptadas debe considerarse teniendo en cuenta las co eccit 
nes al texto que el propio editor señaló en su comentario de 193 
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12, NOTA TEXTUAL 


Variantes 


(véase bibliografía). 
Edición de Dilring 
12 diagr. Ef, 15” 
12.11 AurmidoLor 
17.14 curo 
21.23 ¿Abr Tom. pue Ecv 
24,6 cúrc Ena 
27.25 WOTE 
29,19 Tú per odw 
31 tab. TES 
H,5 pévTOS 
43,11 rob H 
58.27 Aculco: 
62.4 có" exúrtepa 
63,28 kal HE 
72.3 em xs” 
93.7 TÚ Adryuya 
98.4 Toús 


mn 

7 
Lectura adoptada 
8. | 
modearido.owr codd. 
abró codd. 
peiCun...¿hdrrur coda. 
oueTi (Porro) 
5 El WALLIS 
Tob péb od WALLIS : 
apo” WALLIS 
per 6 WALLIS 
Tob E coda. mi 
Aafiór ALEXANDERSON 
éd' Erepo ALEXANDERSÓ 
as Tó HE WaLLis 
emi? WALLIS 
Tów Adryow WALLIS 
TúS 
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LIBRO PRIMERO 


Il. De los criterios en harmónica. 

2. Cuál es el propósito del estudioso de la armonía, 

3. Cómo se establecen la agudeza y la gravedad en los 
sonidos. 

4. De las notas y sus diferencias. 

5. De los principios adoptados por los pitagóricos respec- 
to a las hipótesis de las consonancias., 

6. Que los pitagóricos no investigaron correctamente las 
causas de las consonancias. 

7. Cómo podrían definirse más correctamente las razones 
de las consonancias. 

8. De qué modo se demostrarán con certeza las razones de 
las consonancias por medio del canon monocorde. 

9, Que los aristoxénicos miden de forma incorrecta las 
consonancias con los intervalos y no con las notas, 

10. Que establecen incorrectamente la consonancia de 
cuarta con dos tonos y medio. 

11. Cómo se podría demostrar, también con la percepción, 
que la octava es menor que seis tonos por medio del canon de 
ocho cuerdas. 

12. De la división de los géneros y sus respectivos letracor- 
dios según Aristóxeno. 


4 PTOLOMEO 


13. Dela división de los géneros y los tetracordios s 
Arquitas. 

14. Demostración de que ninguna de las distinciones pre 

serva la verdadera disposición melódica. 

15. De la división de los tetracordios según el género, si 

guiendo lo racional y lo evidente, 

25 16. Cuántos y cuáles son los géneros más habituales par 

los oídos, 


LIBRO 1 


La harmónica es una facultad que com- 3 
prende las diferencias en torno a la agude- 
1. De los criterios za y la gravedad en los sonidos!; el sonido 
en harmónica : E ' 
es una afección del aire cuando es percu- 
tido (lo primero y más genérico de lo 
audible)”; y criterios de armonía? son el oído y la razón, pero no 


de la misma manera, sino que el oído está relacionado con la 5 


materia y la afección, mientras que la razón lo está con la forma 


' Citros tratados musicales comienzan con una definición de mousiké (cf. 
ARÍSTIDES QUINTILIAMNO, 1 4, Anón. Bellerm., 11 12), pero a Ptolomeo sólo le 
interesa una de sus partes, la harmónica (harmoniké). Su definición, a di ferencia 
de otras como la de CLEÓNIDES, 179.1-2, incorpora la noción de «facultado 
idinamis), y reúne intereses pitagóricos (la acústica o diferencias entre sonidos) 
a la vez que utiliza un léxico de origen estolco ¡kataléptiké, «comprensivos, 

2 El sonido como percusión en el aíre es una idea ampliamente compartida 
enla Antigúedad: cf. ÁRQUITAS, fr. B1 47 Drenis-KRANZ 0 ARIsTÓT., Sobre el 
alma 419010, 

2 Los criterios de armonía son los instrumentos que permiten el correcto 
discernimiento de la música. En época del autor, los teóricos de la música se 
hallaban divididos entre quienes postulaban la percepción (esto es, el cúcico) 
como criterio fundamental, y cuyos máximos representantes eran los aristoné- 
nicos, seguidores de Aristóxeno de Tarento, y quienes sólo aceptaban la razón 

por su exactitud, fundamentalmente los pitagóricos. 


15 
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4 CE. Prol... Sobre el criterio 13, 10-14 LAMMERT. 
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y la causa”, porque también, en general, es propio de los $ 
dos encontrar lo cercano y aceptar lo exacto, en tanto qued le 
razón, aceptar lo cercano y encontrar lo exacto. En efecto, f 
to que la materia es definida y culminada tan sólo con la fon mM 
y las afecciones con las causas de los movimientos, y ho 
estos factores, unos son propios de la percepción y otros « 
razón, se sigue justamente que también las distinciones s E 
riales son definidas y culminadas con las racionales. al som Le 
les primero las diferencias tomadas de forma más general, 
menos en las cognoscibles por medio de la percepción, y al s 
guladas por ellas hacia las exactas y reconocidas. 

Y esto ocurre porque la razón es simple y sin mezcla, y pi 
ello independiente, ordenada y siempre igual en relación a | 
mismas cosas, mientras que la percepción tiene que ver con li 
siempre mezclada y fuyente materia; de forma que, a causa dl 
la inestabilidad de ésta, ni la percepción de todos los hombré 
ni la de los mismos hombres se mantiene invariable respect 
lo que es similar; al contrario, necesita, como de un bastón, di 
la corrección de la razón. Pues igual que un círculo dibuja jado ti 
sólo con la vista parece ser a menudo exacto, hasta que el qu 
está construido con la razón guía a la percepción al recono 
miento del que es en realidad exacto, así, si se capta sólo 
oído una diferencia determinada de sonidos, de pronto ap 
rá, a menudo, que ni le falta ni le sobra medida: pero si se a ñ 
ta la obtenida a través de la razón apropiada, se demostrará m mu 
chas veces que no es así, reconociendo el oído la más exacta p 
comparación, como la auténtica frente a aquélla, espuria; yA 
que, en general, juzgar algo es más fácil que hacerlo (por eje 
plo, juzgar una pelea es más fácil que pelear, una danza ( quí 
danzar, una melodía de auló que tocarlo, o un canto que cantar] 
Ciertamente, tal inferioridad de los sentidos para reconocer li 
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que para ellos es o no por completo diferente, no los desviaría 
mucho de la verdad, ni siquiera al observar los excesos* entre 
bosas que son diferentes, al menos cuando son considerados en 
partes más grandes de lo que son. Pero en las comparaciones 
con partes más pequeñas, tal inferioridad se acrecentaría más, y 
sería ya evidente en ellas, y todavía más en las divisiones mu- 
cho más pequeñas. La causa está en que lo que se desvía una 
sola vez de la verdad, aun en un grado mínimo, no puede, si se 
han producido muy pocas comparaciones, hacer perceptible 
aún la acumulación de su insignificancia, pero si ha habido mu- 
chas se hace ya considerable y fácilmente reconocible”. 

En efecto, dada una línea recta, es muy sencillo considerar 
una más corta o más larga que ella con la vista, no sólo porque 
tal operación se realiza en una extensión, sino también por- 
que sólo hay una comparación. Dividirla en dos o duplicarla es 
todavía sencillo, si bien no del mismo modo al producirse sólo 
dos comparaciones. Tomar un tercio o triplicarla es más difícil, 
porque ya se combinan aquí tres ajustes, y siempre, de modo 


proporcional, será más difícil de conseguir en los cálculos con : 


mayor número de mediciones si consideramos por 3í mismo 
nuestro objetivo: por ejemplo, una séptima parte o un séptuplo, 
y no a través de pasos más sencillos, como cuando obtenemos 
una octava parte primero con un medio, un medio de éste y 
luego un medio de este último; o un óctuplo, primero con un 
doble, un doble de éste y luego un doble de este último. Pues ya 
no será la octava parte del uno o su óctuplo lo que se ha obteni- 


5 El «exceso» (Ayperoché) es aquí entendido de manera general como la 
«diferencia» o «sobrante» entre dos magnitudes. A partir de ahora cobra en el 
iratado el sentido técnico de diferencia entre los términos de una razón armó- 


nica (légos) como expresión de un intervalo musical. No obstante, Ptolomeo 


no distingue siempre entre exceso y diferencia (diaphorá). 
6 Esta idea es central en el método astronómico ptolemaico: cf. ProL., Sin- 
fax, matemát. 1X 2. 
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do, sino las mitades o los dobles de muchas magnitudest des 
guales. 

Pues bien, puesto que también ocurre de manera simila | 
los sonidos y el oído, igual que a los ojos les es necesario alg 
criterio racional para lo anterior por medio de instrument 
adecuados (por ejemplo, para lo recto, la regla, y para el cí "Cu 
y la medida de sus partes, el compás)”, así también tambié 
los oídos, como sirvientes, sobre todo con los ojos, de la px 
especulativa del alma y que contiene la razón, les es necesúl 
algo procedente de la razón para aquello que no pueden, pi 
naturaleza, juzgar con exactitud; un método al que los oídos 1 
lo. refutarán, sino que reconocerán como apropiado!. A 


Ln 


El instrumento de tal método se ll 

2, Cuál es el propósito MA canon armónico”, que toma su on 
del estudioso dela —— bre de su uso común y por «reg alar 
armonía (kanonízein) la insuficiencia de los $6 

tidos respecto a la verdad, El propósi 

del estudioso de la armonía sería preservar en todo momen ola 

is hipótesis racionales del canon'” (de ninguna manera en confli 


' En 5.23-24, Ptolomeo considera la vista y el oído como los sentidos: n 
racionales; no obstante, son insuficientes. Los instrumentos mencionados 
son los habituales para asistir a la razón: cf. PLatón, Filebo 56 43-06, P 
Sintax. matemár 11, 

* La precisión de que el método sea racional conllevará desechar el a al 
los vasos o los pesos suspendidos de cuerdas como instrumentos de in al | 
ción armónica (cf. nfre 16,32-17.26), empleados por los pitagóricos. j 

* La recomendación del canon para estudiar los intervalos es atribuida a] "1 

goras (cf. ARÍSTIDES QUINTILIANO, TIT 2), Ptolomeo tratará en capítulos poster 

res de su construcción y tipos, pero básicamente se trataba de linia coc : 
da entre dos puentes fijos a la que se aplicaba una regla dividida (propiamente 
canon). y con cuyas medidas se señalaban los números que formaban la relació 
matemática del intervalo musical producido por un puente móvil bajo la cuend 
'" «Salvar los fenómenos» es una expresión típica de la astronomil 
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to con los sentidos, como €s opinión de la mayoría), igual que 
el del astrónomo es preservar las hipótesis de los movimientos 
celestes, consonantes con la observación de sus tránsitos, que 
son también ellas extraídas de fenómenos visibles y muy gene- 
rales, pero que descubren, racionalmente, lo particular en la 
medida más exacta posible. Pues en toda investigación es pro- 
pio del investigador teórico y científico demostrar que los traba- 
jos de la naturaleza están moldeados con una cierta razón, Una 
causa ordenada y en absoluto de un modo azaroso, y que nada 
se ha hecho por ella de modo casual, sobre todo en las construe- 
ciones más hermosas, cuales son las que alcanzan los sentidos 
más racionales, vista y oído". 

Este propósito, en verdad, parece que unos no lo han aten- 
dido del todo. dedicándose solamente al ejercicio manual y la 
práctica aislada € irracional de la percepción'”; otros, en fin, 
ocupándose de él de una manera demasiado teórica. Estos últi- 
mos serían especialmente los pitagóricos y los aristoxénicos, y 
parece que unos y otros yerman. Pues los pitagóricos, al no ha- 
ber seguido la aportación del oído en que para todos es algo 
necesario, ajustaron a las diferencias entre los sonidos razones 
totalmente inapropiadas a los fenómenos, de modo que con tal 
criterio provocaron desavenencias entre quienes tenían un plan- 


_  _———— 


alude a la necesidad de que los fenómenos visibles observados en los cuerpos 
celestes coincidan con el modelo matemático propuesto para explicarlos (ef. 
Pra... Sintax, matemát, XII 2, 532.12 ss, Heimer6). En un canon musical, las 
hipótesis serían una serie de parámetros fijados en este instrumento, que para la 
escuela pitagórica tendrían valor normativo, Ahora bien, aquí se trala de pre- 
servar las hipótesis y no los fenómenos (auditivos), con lo que al invertir la 
expresión queda claro que ES el modelo explicativo el que debe afinar su des- 
cripción. 

4 Cf PLatón, Timeo 450-470, ProL., Sobre el eviterio 20.21-21.3 Lam- 
MERT. 

12 Se refiere a los instrumentistas. 
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teamiento diferente. Por su parte, los aristoxénicos, dando más 
credibilidad a lo que captaban por la percepción, hicieron un 
uso inadecuado de la razón como si fuese algo accesorio para 
su método, contrariamente a ella y al fenómeno: a ella porque 
no ajustan los números, es decir, la representación de las razo! 
nes, a las diferencias entre los sonidos, sino a los intervalos 
entre ellos”; al fenómeno, porque también aplican aquéllos q 
divisiones incoherentes con la confirmación de los sentidos!%, 
Cada uno de estos aspectos quedará claro con las explicacion 
siguientes, si antes distinguimos lo que contribuya a su orden; 
im 

Establecióndose la diferencia cotre 

3. Cómo se establecen los sonidos (al ¡igual que también en todo 
ia lo demás) tanto en cualidad como el 
erovedad en los ¡ 
sonidos cantidad, no es fácil mostrar a cuál de 

los géneros citados pertenece la que 

existe entre agudeza y gravedad antes de haber examinado las 
causas de tal distribución, que me parecen de alguna manera 
comunes también a las variaciones en otros tipos de percusión. 
En efecto, las afecciones derivadas de ellas difieren según la 
fuerza de lo que percute, según las configuraciones corporales 
de lo que es percutido y de aquello mediante lo cual tiene luga: ; 
la percusión; e incluso según la distancia entre lo que es percu- 
tido y el comienzo del movimiento!” Pues evidentemente, si las 
demás condiciones permanecen igual, cada uno de los factores 


2 Las razones égol)l son la expresión matemática de un intervalo median 
te la relación entre dos nimeros desiguales. Aristóxeno y su escuela no median 
los intervalos mediante razones, sino que los entendían como «distancias 
asignándoles un número entero: cf. CLEONIDES, 192.13-15 Jan. 

* ArisTóx., Harm, 11 33, 42.10-43,3 Da Rios, estableció el vído cama 
erilerió fundamental en música, pero la razón (didnoiajse ocupa de la función 
melódica de cada intervalo. af 

E CL ArisTÓT,, Sobre el alma 419610. 
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mencionados produce un efecto particular en la afección, cuan- 
do él mismo varíe de algún modo. 

La diferencia entre los sonidos según la configuración de lo 
que es percutido, o bien no se produce del todo o bien, al me- 
nos, no es perceptible, por ño serlo tampoco la variación del 
aire para la percepción'*; en cuanto a la diferencia según la fuer- 
sa de lo que percute, sería sólo causa de la magnitud y no de 
agudeza o de gravedad”, Pues respecto a ellas no vemos que se 
produzca modificación alguna en los sonidos (por ejemplo, 
cenando hablamos en voz baja o en voz alta, o cuando soplamos 
y pulsamos un instrumento de forma delicada, más vigorosa- 
mente o con más fueza), sino solamente que el mayor volumen 
sigue a una fuerza mayor, y el menor a una más débil. 

La variación según aquello mediante lo cual tienen lugar las 
percusiones, se obtiene en este caso según la configuración pri- 
maria del cuerpo"*; es decir, por la que cada uno es raro o denso, 
fino o grueso, liso o áspero, e incluso se gún su figura (¿pues qué 
tienen en común las cualidades más afectivas, olores, sabores y 
colores, con la percusión?). Por medio de la figura produce, en 
los órganos que admiten tal cosa (como la lengua y la boca), 
unas formas! —como unas maneras— Cn los sonidos, gracias 


SoLo quees percutidos y el aire son aquí equivalentes, si bien no lo deben 
ser siempre, según M, Rarra, La Scienza Armonica di Claudio Tolemeo, Mes- 
sina, 2000, págs. 252-257, pues de lo contrario esta última explicación sería 
redundante, La tradición aristotélica también entendía que el aire no sonaba: 
Amistór., Sobre el alma 419h46 55, 

% Aunque, según Nicómaco, Harmónica 6, 245.19 sa. Jam, Pitágoras Ha- 
hía desechado la fuerza de la percusión como cau sante de altura tonal, desde el 
pitagórico Arquitas y para los peripatéticos agudeza y gravedad dependían de 
la mayor o menor velocidad del aire respectivamente, rel acionada a 5u vez con 
la velocidad o intensidad de la percusión, 

01 AgisTór., Categorías 1Wa 11-29 y Sobre lo audible BOGDZÓ $8. 

2 En la teoría peripatética es el aire quien adquiere una forma (Ps. Áris- 
rót.. Problemas X123 y 51) si bien Sobre lo audible lo niega (8004 1-7, 23) 
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a las cuales se acuñan ruidos, estrépitos, sonidos, griterío ym 
chísimos otros de tal clase; pues nosotros imitamos cada: un 
las formas, por tener el hombre el más racional y hábil pri 
rector”. Por medio de la cualidad de la lisura o de la p 
produce”, a su vez, una única cualidad, por la que se deno! 
nan ciertos sonidos con la misma palabra, lisos o ásperos”, pr 
también éstas son cualidades en sentido propio. Por medio: 
las cualidades de la rareza o la densidad, y del grosor o la fin T 
produce otras según las cuales, de nuevo, denominamos co 
misma palabra, densos o raros, gruesos o finos, ciertos son 
e incluso de aquí, la gravedad y la agudeza, porque, al ser tar 
bién cada una de ellas una cualidad de las configuraciones me 
cionadas, se produce según la cantidad de sustancia. Efe 
vamente, más denso es lo que, en igual volumen, tiene mM 3 
sustancia; y más grueso que cuerpos de similar configu 
lo que en igual extensión tiene más sustancia. La mayor ag 


manteniendo en cambio que las configuraciones lo son de la boca: median 
ellas, afirma, las personas imitan los sonidos de variados animales. Pero a Ph 
lomeo no le interesan los sonidos onomatopéyicos, sino sólo las palabras , 
que deviene únicamente de boca y lengua. Por eso, señala M. RAFFA, «Le! | 
me del suono. Schéma e schématismás in Piol. Harm, 1,3», Giorn, Htal. Filo 
31 1999), 115-125, que el alejandrino se refiere a la «creación onomatopéy 
ev» de palabras cuyo sonido imita al que hay en la naturaleza, pero que ti y 
más allá del valor imitativo, significado lingúístico. Véase ProL.., Sobre el er 
terio 9,9-10,10 LAMMERT para la doctrina ptolemaica sobre el lenguaje. 

* El «principio rector» (hégemonikón) es una instancia propia de la te on 
del conocimiento estoica (cf. por ejemplo Ps.PLuTarco, Opiniones de los fl 
sofos 9008 ), que el propio Ptolomeo trata detenidamente en Sabre el criterio! 
el principio rector, 15, 21,23 ss., situándolo, en su sentido absoluto, eno 
bro. Cf A, A. Lon, «Ptolemy on the Criterion: An Epistemology for ho h 
tising Scientist», en F. Hum y G. Neal (eds.), The Criterion of Truth, 
pool University Press, págs. 151-178, esp. 162-165, 

21 Entiéndase, la variación. 

2 Cf. Amistór., Categorías 104 16 ss. 
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za la producen la mayor densidad y la mayor finura, mientras 
que la mayor gravedad la producen la mayor rareza y el mayor 
erosor. Incluso en Otros ámbitos lo más agudo se dice que es asi 
por ser lo más fino, igual que lo más débil es así por ser lo más 
grueso. En efecto, los cuerpos más finos percuten” de mane- 
ra más compacta porque pueden penetrar más rápidamente. y 
los más densos porque lo pueden hacer mucho más. Y por esta ra- 
zón el bronce y la cuerda producen respectivamente un sonido 
más agudo que la madera y el lino, pues son más densas; y entre 
objetos de bronce de similar densidad e iguales, lo hace el más 
fino; entre cuerdas de similar densidad e iguales. la más delga- 
da; los objetos huecos, más que los sólidos; y por su parte, de 
las tráqueas, las más densas y más finas son las de tono más 
agudo. Cada uno de estos Cuerpos no lo hace propiamente por 
su misma densidad o finura, sino por su tensión, porque OCuITe 
que tales cuerpos son más tensos, y la mayor tensión en las 
percusiones da lugar a un mayor vigor, éste a una mayor com- 
pactación, y ésta a una mayor agudeza”, 

Por ello, si un cuerpo es más tenso de algún otro modo, por 
ejemplo porque sea más duro o simplemente más grande, pro- 
duce un sonido más agudo, prevaleciendo en los dos factores 
que produce el mismo efecto el exceso de acuerdo con una de 
las dos proporciones, como cuando el bronce produce un soni- 
do más agudo que el plomo, ya que es mucho más duro que él 
de lo que éste es más denso que aquél, Y a su vez cualquier 


2 Se entiende «al aire». 

2 Prolomeo enumera aquí todos los factores que inciden en la agudeza de 
un sonido: densidad y finura (en la percusión), tensión, vigor y compactación. 
Los dos primeros factores producen compactación por su mayor y más rápida 
penetración en el aire, que €s, según la acústica griega antigua, el medio trans- 
misor, Como, según el autor, la densidad y finura son cuantificables, la tensión 
es un fenómeno cuantitativo, lo que confirmará que la altura tonal debe ser un 
hecho de cantidad, cuestión inicial del capítulo. 
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bronce mayor y más grueso produce un sonido más nudo 
otro menor y más fino, cuando la proporción Recta al ta 
ño es mayor que la proporción respecto al grosor”, Pues el s on 
do es una cierta tensión continua del aire”, que se propaga des 
de el aire que rodea los cuerpos que producen las percusic he 
hasta el del exterior; y por esto, en el mismo grado en que cad: 
uno de los cuerpos por los que se producen las percusiones st 
más tenso, resulta un sonido menor y más agudo, > 

Y es por estas razones que la diferencia de agudeza y grave 
dad entre los sonidos parece ser una forma de cantidad, y sobre 
todo a partir de la desigualdad de las distancias entre lo ques 
percutido y el agente percutor””. En efecto, se establece n "y 
claramente en la cantidad de éstas, pues la agudeza sigue a 1 
distancias más pequeñas debido al vigor causado por la proxi 
midad, y la gravedad sigue a las mayores debido a su debilita .-. 
ción causada por la mayor separación; de modo que los sor ¡de 
se ven modificados en sentido inverso a las distancias, pi he 
igual que la distancia más grande desde el origen es con respec» 
to a la más pequeña, lo es el sonido procedente de la distancia 
más pequeña con respecto al que procede de la más - 


5 Si hay mayor proporción de uno de los factores que contribuyen a laal 
tura tonal, el sonido será más agudo. 

* En esta definición Ptolomeo utiliza conceptos aristoxénicos pero el co 
texto y la intención no lo son, El adjetivo «continuo» se refiere al hecho de que 
el aire desplazado desde la fuente no se disperse, una idea común en las fuen. 
tes. Según A. BARKER, Scientific Method in Piolemy's «Harmonics», Ca ms 
bridge University Press, 2000, pág, 46, si el sonido es una tensión continua d el 
dire, no estamos ni ánte la teoría de Arquitas-Platón en la que el sonido se 
transmite como una flecha a través del aire (cf. ArQuITAS 7. B1 47 Dienrs: 
KRANz) ni ante propuestas peripaléticas donde una porción del aire empuja; 
otra; se trataría más bien de «la transmisión de un estado de tensión». 

* La distancia es cuantificable: a menor distancia, mayor velocidad posible 

en los impactos. Ptolomeo ejemplifica ahora este principio general en los inge. 
trumentos y en la voz humana, el 
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mismo que en el caso de los pesos: igual que la distancia más 
grande del peso” es con respecto a la más pequeña, así la incli- 
nación de la más pequeña lo es respecto a la de la más grande. 
Que esto es evidente se comprueba en los sonidos producidos 
por medio de una longitud, como los de las cuerdas, aulós y 
tráquea, pues son totalmente más agudos, si los demás factores 
permanecen invariables, en las cuerdas los obtenidos con una 
distancia menor entre los puentes que otros con una distancia 
mayor; en los aulós, los que suenan € los agujeros más cerca 
del hyphólmion”, es decir, más cerca de la parte que percute, 
que los que suenan en los agujeros más distantes”; y en la trá- 
quea, los que tienen el comienzo de la percusión más arriba y 
más cerca del órgano percutido, que los que lo tienen más pro- 
fundo: pues también lo que concierne a la tráquea semeja una 
suerte de auló natural, diferenciándose sólo en que en los aulós, 
al estar fijo el lugar de la percusión, la posición que recibe la 
percusión se acerca o se aleja de lo que percute por el recurso 


2% Se entiende aquí la distancia del fulcro. 

2 El guló (aulás) era el instrumento de viento por excelencia en el mundo 
griego antiguo, De probable procedencia oriental, según el mito fue inventado 
por Atenea, que lo rechazó acto seguido por deformarle la cara al tocarlo, Tenía 
doble lengileta y estaba montado por partes (ef. PóLUx, IV 70): la embocadura 
(hálmos), el tubo propiamente dicho (bómbyx), que podía ser de caña, madera 
o marfil; y un segmento que los unía, el hyphólmion. 

% Como señala Rarra, La Scienza Armonica..., págs. 273-274, debe enten- 
derse, con PorrIRIO, Coment. Harm, Prol, 55.16-18, que lo que percute en el 
caso de los aulós es la columna de aire expelida, mientras que lo percutido sería 
el tubo del instrumento (frente a las cuerdas, que golpean el aire). Por otra parte, 
las reconstrucciones de aulós indican que el tamaño del intervalo depende de la 
distancia entre el irípéma (agujero) y la lengleta, y 00 de la división del tubo 
del instrumento como si de una cuerda se tratara (Tu. J. MATHIESEN, Apollo's 
Lyre, Greek Music and Music Theory in Antiquisy and the Middle Ages, Univer- 
sity of Nebraska Press, 1999, pág. 210). Con todos los agujeros tapados, el auló 
daba la nota más grave, porque es la más alejada de la lengileta. 
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lo de los agujeros; mientras que en el caso de la tráquea es lo cor 
trario: al estar fijo el lugar del órgano percutido, el del age: nte 
percutor se desplaza acercándose o alejándose de lo percutic e 
Nuestro principio rector, con la música que les es connatural, d 

forma maravillosa a la vez que fácil, encuentra y adopta, al 
manera del puente de un instrumento, las posiciones en la ttá 
quea desde las que las distancias hacia el aire exterior, en pro: 


porción a los excesos que mantienen entre sí, producen las dife: 
rencias entre los sonidos. A 


na 
Lñ 


4. Delas notas 


y sus diferencias 


tencia, pero en realidad limitados (como también lo son los de 
las magnitudes), y que hay dos límites para éstos: el propi o 
de los sonidos mismos, y el del oído; y que es mayor éste que 
aquél*. Pues al variar progresivamente en sus confi guracione 
los cuerpos que producen los sonidos, aun cuando las distancia 
en cada caso desde el más grave al más agudo no varíen en ne 
considerable, sin embargo sus dos límites diferirán basta 
unos hacia lo más grave y otros hacia lo más agudo. Pero el o de 
también percibe sonidos más graves que el más grave, y más 
agudos que el más agudo, por cuanto en la fabricación de instru: 
mentos nos las ingeniamos para aumentar tales distancias. 

Pues bien, siendo esto así, hay que distinguir a continua ión 
que, entre los sonidos, unos son iguales en tono y otros desig1 
les en tono. Iguales en tono son los que no varían respecto 
tono, mientras que sí varían los desiguales en tono. En efecto, € 


20 


14 


Y Una idea ya presente en ArisTÓx., Harm. 1114, 20.1 ss. y 86: 8-12 


Da Rios. 


PTOLOMEO 
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Así pues, con esto habremos esbozado: 
cómo se establecen la agudeza y la gras 
vedad de un sonido, y que su forma es 
una cierta cantidad. Adviértase que tam 
bién sus incrementos son infinitos en po 


"Y 
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así llamado «tono» sería un género común a la agudeza y a la 
gravedad, entendido en relación a una única forma, la de ten- 
sión, como el límite es común al fin y al comienzo. De los de- 
siguales en tono, por su parte, Unos son continuos y otros deli- 
mitados”. Los continuos son los que tienen sus puntos de cambio 
hacia cada lado poco claros, o ninguna de cuyas partes €s igual 
en tono durante un intervalo de tiempo perceptible, como les 
ocurre a los colores del arco iris. Tales son también los que sue- 
nan con movimientos de tensión o de distensión: en sentido des- 
cendente, el final de un mugido, y ascendente, los aullidos de los 
lobos. Son en cambio delimitados los que tienen claros sus pun- 
tos de cambio, cuando sus partes permanecen en igual tono du- 
rante un intervalo de tiempo perceptible, como en la distinta 
yuxtaposición de colores no mezclados y sin confundir. Pero los 
primeros son ajenos a la harmónica, porque no fundamentan 
nada como una unidad e invariable, de manera que, al contrario 
que lo propio de las ciencias, no pueden ser delimitados con una 
definición ni con una razón”, En cambio estos últimos son pro- 
pios de ella, al estar definidos por los límites de la igualdad de 
tono y al ser medidos mutuamente por el orden de sus exces0s. 
Podríamos ya, entonces, denominar «notas» a tales sonidos, 
porque una nota es un sonido que mantiene un único y mismo 
tono. Por ello también, cada una, aislada, es irracional, pues es 
una e indiferenciada con respecto a sí misma, mientras que una 
razón es una relación y ocurre entre dos elementos fundamenta- 
les**: en la comparación entre una y otra, cuando son desiguales 


2 CL ArisTóx.. Harm. 18, 13.19 Da Rios. 

% Cf ProL., Sintax. matemát. 1 1, 6.23 Hemmero. Sólo los sonidos distin- 
guibles interválicamente son objeto de la harmónica, y los que se realizan en el 
mélos, Desde el punto de vista cuantitativo, esto es una exigencia para poder 
expresar un intervalo mediante una relación entre dos números como expresión 
de dos sonidos bien delimitados. 

3 El tratamiento filosófico de la relación o légos se halla en Aristór., Ca- 


10 


15 
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en tensión, se produce una determinada razón por la cantidad de 
su exceso, y en ellas, en efecto. se hacen ya evidentes su propie: 
dad melódica y no melódica*. Son melódicas cuantas. al ser 
enlazadas unas con otras, resultan aceptables al oído, y no meló 
dicas las que no son así. Y aún. afirman que son consonantes 
(acuñando la denominación a partir del más hermoso de los s0+ 
nidos, la voz)" cuantas proporcionan una percepción uniforme 
alos oídos, y disonantes, las que no son así”, 


5. Delos La percepción entiende como conso- 
principios adoptados nancias las conocidas como cuarta y 
por los pitagéricos quinta (cuyo exceso se denomina tonoj%, 
respecto a las Hipótesis y la octava: y aun la octava más cuarta, 
de las consonancias 
la octava más quinta y la doble octava; 
Para nuestro propósito, queden al margen las que exceden a 
éstas, El razonamiento de los pitagóricos sólo excluye una de 


tegorias 64.36 y Metafisica 10206 23. Es la «relación» lo que asegura la armani 
y lo que inaugura la parte armónica del tratado frente a la acústica anterior. 
 Melódico femmelés) y no melódico fetmelés) se dicen de aquello que 
guarda o no las leyes propias de la melodía, caracterizada por un nr e 
interválico de la voz y la puesta en relación de unos sonidos con otros, 
+ Por la relación entre phóné, <vozs, y symphónía, «consonancia», 
** Se trata de la distinción tradicional entre consonancia y Siscnanció (sua 
phóonía y diaphónia, respectivamente). Por notas consonantes deben : 
aquellas que forman un intervalo consonante; éste es una mezcla de dos son 
ruás consonante cuantas menos pulsaciones haya y menos destaquen entre a 
modo que provoque una sensación de unidad ul oído: este criterio de la percepe 
ción es complementado por la explicación pitapórica, que establece consonantes 
aquellos intervalos expresables en razones matemáticas de tipo superparticular 
let. infra m, 40) y con números más simples posibles (de ahí que la octava sea E. 
más consonante). Ptolomeo hará su propia clasificación de intervalos en 17. 
% La definición de tono sesguioctavo y epógdoos, 9:8) compartida por todoy: 
los teóricos priegos: en efecto, una quinta está formada por tres 1003 y un se= 
mitono, un tono más que la cuarta, 
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ellas, la octava más cuarta, siguiendo sus propias hipótesis, que 
adoptaron los principales representantes de su escuela a partir 
de los siguientes conceptos. 

Tras haberse provisto, efectivamente, de un principio muy 
adecuado para su método, según el cual números iguales serán 
asignados a notas iguales en tono, y números desiguales a notas 
desiguales en tono, a partir de ahí concluyen que, al igual que 
hay dos formas primarias de notas desiguales en tensión entre 
sí. la de las consonantes y la de las disonantes, y siendo más 
hermosa la de las consonantes, así también hay dos variedades 
primarias de razones entre los números desiguales: una, la de 
las llamadas superpartientes o de «número a número»*, y otra, 
la de las superparticulares y múltiples*”, siendo mejor también 
ésta que la de aquéllas por la simplicidad de la comparación, ya 
que el exceso es una parte simple en la de las superparticulares, 
mientras que en la de las múltiples es la parle más pequeña de 
una mayor”, 

Una vez que por este motivo han ajustado las razones super- 
particulares y múltiples a las consonancias, hacen corresponder 


la octava con la razón doble, la quinta con la sesquiáltera y la : 


cuarta con la sesquitercia”, Se manejan del modo más lógico, 


3 Lágos epimerés o razón del tipo (0+o0:n, siendo m1, Se lama edo nú- 
mero a número» al no poder ser expresada mediante una única palabra, caso de 
las siguientes; por ejemplo, la cuarta —razón superparticalar—es Mamada epi 
iritos, esesquitercias, Cf, NICÓMACO, Jetrodtc, aritmél, 1 17-24, Teón DE Es- 
mira 73.16 38. HL en y 1H. HRATH, Á Alistory of Greek Mathematics, vol. 1, 
Nueva York, 1981 (= 1921) págs. 101-105. 

%% La razón superpariicular o epimórios (0+1):m, y la múltiple o pollaplá- 
siós (nm), son ya expresión de intervalos musicales consonantes, 

Esta ordenación jerárquica de las razones con un criterio matemático es 
la contrapartida racional a la confirmación auditiva de que la octava es el inber- 
valo más consonante, seguido de cuarta y quinta. 

42 La octava está en razón doble (diplásios)2:1, y es de tipo múltiple, mien- 
tras que superparticulares son la de cuarta (4:3, sesquitercia, epítritos) y quinta 


15 
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ya que la octava es la más hermosa de las consonancias y 
doble es la mejor de las razones, aquélla por estar lo más cen 
de la igualdad de tono, y ésta porque produce ella sola un exc 
so igual a lo excedido, y aún sucede que la octava está cons 
tuida por las dos primeras consonancias sucesivas, la quinta y 
cuarta, y la razón doble por las dos superparticulares sucesivi 
y primeras, la sesquiáltera y la sesquitercia; y que en este ca 
es mayor la razón sesquiáltera que la sesquitercia, mientras ql 
allí la consonancia de quinta es mayor que la cuarta, de fo em 


Z 


if 


12 que también el exceso entre ellas, es decir, el tono, está e 1 
razón sesquioctava”*, por la que es mayor la sesquiáltera que | 
sesquitercia, Y como consecuencia de esto, también incluyes 
entre las consonancias la magnitud constituida por octava má 
quinta e incluso la de dos octavas (es decir, la doble octa 1) 

S porque se sigue que la razón de ésta queda establecida co mi 
cuádruple, mientras que la de aquélla como triple*, pero ya mn 
la constituida por la octava más cuarta, al producir una razón dí 
8 a 3, que no es ni superparticular ni múltiple*, 

De un modo más geométrico** llegan a la misma conclusió 1 
de la manera siguiente. Sea, dicen, una quinta AB, y a continua 
lo ción otra quinta BI”, de modo que AF sea una doble quinta”. 


(3:2, sesquiáltera, hermiálios). Una octava está formada por quinta más cuanta: 2 
=(3:2) x (4:3). Para sumar intervalos hay que multiplicar y para restar, dividir; 
1 Razón 9: 0 sesquioctava; 9,8 =(3:2):(4:3), a 
Y Detava más quinta o duodécima, 3:1, triple: 3:1 = (2:10) x (3:2% doble 
octava, 4:1, cuádruple; 4:1 =(2:1)(2:1). si 
* Octava más cuarta o undécima, 8:3. Los pitagóricos no la considerardf 
consonancia, cf. EUCLIDES, Sección del canon, prop. 11. : 
* Frente al modo «más lógico» de arriba, donde se trataban las diferencia 
entre los términos de la razón, se sigue ahora el procedimiento de EUCLIDES, 
Sección del canon. 
* Las razones expuestas son sesquiálteras: 12:38 = (18:12) = (3:2). los nú. 
meros corresponden a longitudes de cuerda en un canon. Una doble quinta nu 
es consonante: (3:23) x (3:2) = 9:4, 
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A 8 
e 12 
r 18 


Puesto que no es consonante la doble quinta, no es múlti- 
ple* AT, de modo que tampoco AB es múltiple; pero es conso- 
nante, entonces es superparticular la quinta. Con el mismo pro- 
cedimiento enseñan también que la cuarta es una superparticular 
menor que la quinta. Sea de nuevo, dicen, una octava AB y a 
continuación de ésta otra octava BP, de modo que Al' resulte 
una doble octava*”. 


A 4 
B lu 


Pues bien, puesto que la doble octava es consonante, enton- 
ces AÑ es o superparticular o múltiple; pero no es superparticu- 


%* Freme a la lectura diplásion («doble») de Dining, parece más correcto 
leer aquí pollaplásion («múltiples»), siguiendo a A. BARKER, Greek Musical 
Writines, VolI1: Harmonic and Acousti Theory, Cambridge University Press, 
1989, pág. 286. Del hecho de que un intervalo no sea consonante no $e sigue 
que no sea doble sino que no es múltiple ni superparticular pues la doble es un 
subtipo múltiple. Esta lectura está más acorde con EUCLIDES, Sección del ca- 
non, props. 1 y 2; además, esta primera demostración ptolemaica no está vincu- 
lada a la razón doble de octava (pues se trata de dos quintas) sino mostrar que 
la quinta es superparticular, Los intervalos consonanies 50n superparticulares 0 
múltiples; AB no es múltiple; entonces es superparticular (Sección del cañon, 
prop. 11). 

% Los números expresan octavas: 16:8 = 3:4 =2:1, La doble octava estará 
en 16:4=4:1. 
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lar (pues no habría ninguna mitad proporcional)”, luego AF 4 

múltiple, de modo que también AB es múltiple”; luego la octe a 

es múltiple. Y está claro para ellos, a partir de aquí, que tambi 
1 la octava es doble, que de aquéllas la quinta es sesquiáltera, y 
cuarta sesquitercia, Pues de las múltiples sólo la razón doble es 
compuesta por las dos superparticulares más grandes, de tal for 
ma que las razones constituidas a partir de otras dos supe 
culares son menores que la doble, no habiendo ninguna múlt ip | 
menor que la doble. Y una vez demostrado consecuentemente € 
tono como sesquioctavo”, declaran que el semitono no es meló: 
dico, pues de nuevo ninguna otra razón superparticular se divi y 
proporcionalmente, y es necesario que los intervalos melódicos 
estén en razones superparticulares*. 


6. Que las pitagóricos En efecto, siendo tal la nlpolesaNa de 
no investigaron los pitagóricos sobre las consonancia 
correctamente las la consonancia de octava más cuarta, 
calisas de las ser completamente evidente, arruina e 
CONSOEACAS S E ME. 
razonamiento construido por ellos. Pues 


* Pues las razones superparticulares no pueden ser divididas en dos mitad es 
exactas, como lo establece Eucuines, Sección del canon, prop. 3, al mo ser di vie 
po geométricamente; pero AJ' sí tiene esta mitad, pues 4:1 =(2:1)0c (2: Do 

% Para este pasaje y todo lo que sigue, cf. EUCLIDES, Sección del car 
props. 1,2 y 6. 

2 Cf supra 11.30. $ 

” EUCLIDES, Sección del canon, props. 3 y 16, establece que una azÓn. 
superparticular no puede ser dividida en dos partes iguales, como tampoco 
tono; el razonamiento se entiende mejor si se recuerda que los semitonos pit 
góricos no están en razón superparticular, La última afirmación del capítulo má 
procede del tratado euclidiano, y BARKER, Scientific Method... . pág, 66, sugiens 
que podría proceder del pitagórico Arquitas, El semitono entendido como an 
ma (ef. infra 1 10) está en 256:243, razón no superparticular, pero en 1-1 
aparecerá, junto con otros intervalos igualmente no superparticulares, en los. 
géneros melódicos, 


». 


HARMÓNICA 44] 


en general la consonancia de octava, al no variar las notas que 
la producen de la función de una sola”, cuando es unida a algu- 
na de las demás guarda la forma de ésta de modo inalterable, 
igual que el número diez, por ejemplo, respecto a los números 
menores que él. Y si se añadiese una consonancia en la misma 
dirección que los extremos de la octava (por ejemplo en el más 
grave, o en el más agudo de los dos), como se sitúe respecto al 
más cercano de ellos, así aparece también respecto al más ale- 
jado, y tiene la misma función que éste. 

Las consonancias de quinta y cuarta se cantan cada una en 
la relación respecto al límite más cercano de la octava; la cuar- 
ta con la octava, y a su vez la quinta con la octava se cantan en 
la relación respecto al más alejado”, de tal forma que, con ra- 
zón, la percepción de la cuarta más octava resulta para los oídos 
la misma que la de la cuarta sola, y la percepción de quinta más 
octava, que la de la quinta sola; y por este motivo, en general, 
del hecho de que la quinta sea consonante se sigue que también 
la octava más quinta sea consonante, y de que la cuarta sea 
consonante, que también la octava más cuarta sea consonante; 
y que la percepción de la octava más quinta tenga, respecto a la 
de octava más cuarta, la misma particularidad que la de quinta 
sola respecto a la de cuarta sola, de acuerdo con los datos apor- 
tados por un experimento claro. 

Y no por casualidad constituye para ellos también una apo- 
ría asociar las consonancias sólo a estas razones, superparticu- 


2 La función o djnamis es la relación entre dos notas en la escala. De este 
modo, por ejemplo, una octava más quinta es consonante porque una quinta lo 
es. El mismo principio lo establece Arisróx., Harm. 1 20, 25.18-26.1 Da 
Rios. 

%% Ptolomeo parece referirse aquí al hecho de que cuarta y quinta guardan 
relación con el primer sonido de la oclava, mientras que la undécima o la duo- 
décima adquieren su cualidad consonante por el intervalo formado entre su 
nota más aguda y la nota más aguda de la octava de que están compuestos. 
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lar y múltiple, y no a las demás (me refiero a las sesquicuarti 
y a las quíntuples*, aunque respecto a aquéllas tengan la mis 
forma), e incluso efectuar la selección de las consonancias de' 
manera que ellos quieren. En efecto, restando una unidad a cad 
uno de los primeros números que forman las razones en DOS: 1 
la semejanza entre ambos, y entendiendo los números que quedi 
como «desiguales», cuando éstos son menores afirman que s« 
más consonantes; y es totalmente ridículo”. Pues la razón | 
sólo es propia de los primeros números que la producen, sin ] 
sencillamente de todos los que mantienen la misma relación 
entre sí”, de forma que también con éstos daría un resultadd 
similar; formar, de razones idénticas, «desiguales» unas veces 
muy pequeños y otras muy grandes, En efecto, si asignamos € 
mismo número a todos los términos menores (lo que parecerí úl 
más apropiado para su propósito), por ejemplo seis, y reste 
igual cantidad que ésta, en correspondencia a la semejanza, 
los términos mayores, juzgásemos que los que quedan conti 
nen los «desiguales», éstos serán, con la razón doble, seis, Col | 
la sesquiáltera, tres, y con la sesquitercia, dos; y mayores ll 
«desiguales» de las más consonantes”. De acuerdo por comple 
to con su procedimiento, la octava más quinta aparece, tras la 


* Razones del tipo 5:4 y 5:1, respectivamente. 
* Un método pitagórico conocido por Arquitas y Dídimo, según PorF 
Coment. Harm, Prol, 107.15 ss. En el caso de la octava 2:1,2-1=1,1-=1 5, 
l+0= 1; la quinta 3:2,3-1=2,2-1=1,24+1=3; y la cuarta 43, 4-1=%) 
3-1=2,34+2=5, Ésta es la ejemplificación de Porfirio, que explica que los 
«iguales» (hómoia) serían la unidad restada a todos los términos, A menor re 
sultado mayor consonancia, por lo que la octava es el intervalo más consonu 
te y la cuarta el que menos. 
Cf. EUCLIDES, Elementos VI 8. ño 
% Esto es, octava 12:6, 12-6=6, 6-6=0, 6+0= 6; quinta 9:6, 9-6 =3 
6-6=0,3+0=3, y cuarta 8:6,8-6=2,6-6=0,2+0D= 72 obreciónd da 
«desiguales» mayores en los intervalos más consonantes. La serie numérica em 
pleada por Ptolomeo es 6, 8, 9, 12, común en los autores de música griegos. 
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<betava, más consonante que las otras, al quedar en ella, como 
«desigual», dos, y siendo mayores los «desiguales» en todas las 
demás, como tres en la quinta y en la doble octava”, aunque 
vada una de éstas es manifiestamente más consonante que la oc- 
lava más quinta con mucha razón: pues la quinta es más simple 
y menos compuesta que la octava más quinta, como si fuera una 
consonancia más pura; y la doble octava es respecto a la octava 
más quinta (es decir, la razón cuádruple respecto a la triple) 
como la octava sola a la quinta sola (es decir, la razón doble 
respecto a la sesquiáltera). Pues si se toman de un solo número 
la razón triple y la cuádruple, y por otro lado la sesquiáltera y la 
doble, tanto la cuádruple con la triple como la doble con la ses- 
quiáltera producirán una sesquitercia”!, de modo que cuanto más 
consonante es la octava que la quinta, tanto más consonante fe- 
sulta también la doble octava que la octava más quinta. 


7. Cómo podrían Sería necesario no atribuir tales erro- 


definirse más res a la capacidad de la razón, sino a 

correctamente las quienes no establecen convenientemente 
razones de las las hipótesis, e intentar lograr la verda- 
CONSORCIOS 


dera y más natural, distinguiendo prime- 
ramente en tres formas las notas desiguales en tensión y delimi- 
tadas%: por delante a causa de su excelencia, la de las notas 
homófonas, segundo la de las consonantes, y tercero la de las 
melódicas”. En efecto, la octava y la doble octava difieren cla- 


“1 En el caso de la octava más quinta 3:1, 3- l1=2,1-1=0,24+0=2en 
la doble octava 4:1,4-1=3,1-1=0,3+0=3. 

61 En efecto (4:1):3:1) = 43, e igualmente (21:03:23) =43, 

£ Cf supra 10.5, 

(2 Esta clasificación es una aportación original de Ptolomeo, que intenta 
mejorar la tradicional expuesta en 10,23-28, Otras articulaciones se leen en 
Teón ve Esmira 48.17 ss. HILL, SEXTO EMPÍRICO, Contra los profesores, 1 
42-44. 0 Gaunencio, Harmónica 330.11-13. 
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ramente de las demás consonancias como éstas de los interya 
10 melódicos, de modo que sería más apropiado que aquéllas fi 
ran denominadas «homofonías». Definamos como homófor 
las notas que dan lugar, al entrar en contacto, a la percep ión 1 
una sola a los oídos, como la octava y los compuestos a pa 
de ella?*; como consonantes, las más cercanas a los homé ol 
como la quinta, la cuarta y las compuestas a partir de ella y 
las homófonas; y como melódicas, las más cercanas a las € 
15 sonantes, como los tonos y las restantes de tal clase. Por el 
también son asociadas de algún modo las homófonas con 
consonantes, y las consonantes con las melódicas, | 
Una vez hechas, pues, estas distinciones previas, hay qu EN 
guir el razonamiento que se deriva de ellas, el mismo que tom 
20 como principio los pitagóricos, es decir, según el cual asieng ur 
números iguales a las notas iguales en tono, y desiguales y 
desiguales en tono”, pues tal cosa está clara por sí misma. 4 
do, entonces, consecuente con el principio medir las diferenel 
que sobresalen entre notas desiguales en tono por su cercanía 
la igualdad, es evidente de inmediato que la razón doble eg 
25 muy cerca de esta igualdad, al tener un exceso igual y el misn 
que lo excedido"; y que entre las notas homófonas, la más u 
taria y más hermosa es la octava, de modo que a ésta le aju s | 
mos la razón doble, mientras que a la doble octava está claro ( 


H 


* Hasta Ptolomeo, el término homophónía indicaba un unísono (cf. NI 
MACO, Harmónica 11, 259,12), que él designa como isdtonos en 14, P e 
octava, se había utilizado antiphónía o symphónia, 

* CÉ supra 11,.9-10, r 

"Es el mismo principio de 11.20 ss., que servía como criterio de clás 

ción de las razones interválicas. La mayor cercanía entre los términos é cu 
razón supondrá la mayor fusión acústica entre los dos sonidos del interval 
por ende mayor consonancia, Por ejemplo, la octava (2: 1) está más cercad | 
igualdad entre sus términos que el tono (9:8), pues en aquélla 2 es un múlt últip 
de 1, y éste el factor mínimo. 
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la dos veces doble, es decir, la cuádruple; y de igual manera si 
otras hubieran de ser medidas con la octava y la razón doble. 

A su vez, después de las razones dobles estarían más cerca 
de la igualdad las que la dividen en dos del modo más aproxi- 
mado, es decir, la razón sesquiáltera y la sesquitercia, pues lo 
que está dividido en dos del modo más aproximado es lo más 
cercano a lo dividido en dos mitades iguales. Tras las homófo- 
nas, las primeras de entre las consonantes son las que dividen la 
octava en dos partes muy próximas, €s decir, la quinta y la cuar- 
ta, de modo que la quinta se establece en la razón sesquiáltera, 
y la cuarta en la sesquitercia. Las segundas son las formadas 
mediante la unión de cada una de las primeras con la primera de 
las homófonas, la octava más quinta en la razón compuesta por 
la doble y la sesquiáltera, la triple, y la octava más cuarta, en la 
razón compuesta por la doble y la sesquitercia, la de 8 a 3; pues 
ahora esta razón, que no es ni superparticular ni múltiple, no 
nos supondrá una incoherencia, puesto que BO hemos estableci- 
do con anterioridad ninguna hipótesis de tal clase”. Y a conti- 
nuación, tras la razón sesquitercia las más próximas a la igual- 
dad serían las que la componen en excesos proporcionados”, es 
decir, las superparticulares menores que ellas, y tras los conso- 
nantes, en lo que toca a su excelencia, los melódicos, como el 
tono y cuantos componen la más pequeña de las consonancias, 
de forma que a éstos les son ajustadas las razones superparticu- 


7 No obstante, Ptolomeo dijo en 12.26 que la cualidad melódica se expre- 
saba en una razón superparticular, lo que no es el caso de 8:3, Según BARKER. 
Scientific Method... pág. 30, Piolomeo —que despacha rápidamente la cues- 
tióán— justificaría esta consonancia en virtud de sus compuestos: $8:3-2:1) 
(4:39, y de 348 sólo hay que doblar el primero y sumarle su tercio; sólo habria 
dos comparaciones de las mencionadas en 4,22. 

Gr. en symmétrols hyperocháis, esto es, en la forma superparticular de un 
intervalo (cf. n. 40): la diferencia entre los términos de la razón es una parte 
simple de cada término. 
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lares bajo la sesquitercia. De éstas, pues, las que dividen en di : 
de la forma más aproximada serían más melódicas por el mis 
mo motivo, así como aquellas cuyas diferencias contienen par: 
tes simples mayores que lo excedido”; pues también éstas están 
más próximas a la igualdad, como lo es la mitad de un todo 
después su tercio y así a continuación. | 
Para resumir a partir de aquí, homófonas serían la primera razón 
múltiple y las que son medidas por ella; consonantes, las dos prin a. 
ras superparticulares y las compuestas por éstas y por las homóft 
nas; y melódicas, las superparticulares siguientes a la sesquitercia 
Así pues, de las homófonas y las consonantes ha sido expuesta 
razón particular de cada una; y de las melódicas se ha demostrade 
de ahí, que el tono es sesquioctavo por el exceso entre las dos pris 
meras superparticulares y consonantes”, Las demás tendrán su des 
finición respectiva en sus lugares adecuados. Ahora, en cambio. 
sería hermoso demostrar la evidencia de nuestra exposición, para: 
que su propuesta se avenga sin duda alguna con su percepción. 
8. De qué modo se A és his d OR ca 3 : h 
demdairarán con ción por medio de aulós y siringas, o de: 
certeza las razones de pesos suspendidos de cuerdas, porque nó. 
las consonancias por se pueden alcanzar tales demostracione 
mealo del canon. con la mayor exactitud; antes bien, $ on | 
monocorde 
motivo de controversia entre quen 
han intentado”. Pues en los aulós y las siringas”, además de ser 


** En esta precisión está implícito que los intervalos melódicos han de ro 
superparticulares, de acuerdo con el principio de 12.26. me 
"Cf supra 11.1-2, 
% Los pitagóricos no rechazaron la investigación acústica con estos inst 
mentos, a pesar de que no podrían dar los resultados esperados: se sabe que ' 
Laso de Hermione e Hípaso de Metaponto (siglos vv a.C, )indagaron la n 
turaleza matemática de los intervalos con los instrumentos habituales. 
% Sobre los aulós, cf. n. 29. La siringa (súrinx) era un instrumento de vien 
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difícil de precisar la corrección de su ¡rre gularidad, también los 
extremos respecto a los que es necesario comparar las longitu- 
des se establecen de modo indefinido; a esto se añade un cierto 
desorden en la mayoría de los instrumentos de viento, como 
también en el paso del aire”*. En los pesos colgados de las cuer- 
das?*. al no mantenerse las cuerdas invariables unas respecto a 
otras de forma absoluta (pues cuesta trabajo encontrarlas inclu- 
so que lo sean respecto a sí mismas), ya no será posible asignar 
las razones de los pesos a los sonidos resultado de ellos, por 
producir las más densas y más ligeras, en igual tensión, sonidos 
más agudos. Y aún más, si alguien supusiera esto posible, e in- 
cluso la longitud de las cuerdas fuera igual, el mayor peso alar- 
gará, por la mayor tensión, la longitud de la cuerda que lo sujeta 
y la hará más densa, de modo que también por este motivo se 
producirá una cierta diferencia en los sonidos respecto a la razón 
de los pesos. Y lo mismo sucede también en los sonidos produ- 
cidos por una percusión, aquellos que obtienen con martillos O 
discos de diferente peso, y por medio de platos vacías o llenos, 


to sin lengileta formado por varios tubos de caña, normalmente siete, de igual 
longitud y montados en sucesión. Junto a este tipo, llamado polykdlamon, ex1s- 
tía una versión con un solo tubo llamada monokálamon. La siringa fue conoci- 
da como «flauta de Pan» y su invención es atribuida ya a Hermes (ATENEO, IV 
82, 1849), ya a Pan (OviniO, Metamorfosis 1689-7132), ya a Cibele (Dioboro 
sícuo, 58. 21; fue asociada a la poesía pastoril, 

% Los aulós conservados no responden a un patrón común: el número 
de agujeros varía significativamente, así como la longitud del tubo. La queja de 
Ptolomeo parece dirigirse a las diferentes distancias entre agujeros, que reper- 
cutía en los intervalos. Asimismo, en la ejecución del auleta influía su manejo 
de la lengileta y la obturación de los agujeros, 

MM Este experimento procedería del propio Pitágoras, según una leyenda 
extendida en la Antigúedad. Las razones interválicas resultantes de este expe- 


rimento no serían correctas, pues dependen en realidad de las raices cuadradas 


de los pesos. Ptolomeo no se percata de ello y centra su atención en la defor- 
mación de las cuerdas debida a los pesos suspendidos. 


20, pues es difícil mantener en todos ellos la uniformidad e , 


23 
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15 
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teria y la figura. ñl 
En cambio, en el instrumento llamado canon, una 
extendida nos mostrará las razones de las conso: ¡aAncl 
exacta y fácilmente, pues no adquiere su tensión al-424 
antes bien con una cierta previsión frente a la irregularidi 
pudiera proceder del artefacto, y después porque sus ext 
toman una adecuada localización, para que los extremos d 
segmentos de pulsación” en ellos, con los que se delimi 
su longitud, tengan sus puntos de partida apropiados y el 
Considérese, entonces, un canon a lo largo de la recta Af 
y puentes”” en sus extremos, totalmente idénticos e igualé 
en lo posible hagan esféricas su superficie bajo las cuerdas 
que pasa por Z, centro de dicha superficie, y PH igualmente 
pasa por el centro 6, tomándose los puntos E y H en las bi 
ciones de las superficies curvas, Tengan los puentes una p 
ción tal, que las líneas trazadas a través de las bisecciones E 
y de los centros Z y 0, es decir, EZB y HOT, sean perpendiot 
res a ABTA. | 


K 


Cano Armónica 


%- En el diagrama del texto, el segmento de pulsación (apapsálmata) ue 
tuaría entre E y H, Sin embargo, más adelante en 87,5 parece usar el té 
griego (ef. BARKER, Greek Musical Writings..., pág. 367, n, 16) para el pu 
de contacto entre puente y cuerda. - 

*% El puente magás) es una pieza colocada bajo una o más cuerdas « el 
minando un segmento de pulsación entre dicho puente y el extremo de la cue 
cda, u otro puente. 


HARMÓNICA 440 


177 


Entonces, si desde A y Á tendemos una cuerda proporciona- 
AEHA, será paralela a ABI A, por tener igual altura los puen- 
Y tomará en los puntos E y H los inicios de los puntos de 

sación: pues en ellos tendrá el contacto Con las superficies 
iras. por ser EZB y HOT perpendiculares también a ella. Des- 
s de ajustar a la cuerda una regla” y de trasladar a ella la lon- 
d EH para hacer más fácil las equivalencias, estableceremos 
mero hacia la bisección de toda la longitud, K, e incluso hacia 


e 


Li 


us, incluso otros puentes, un poco más elevados” que aquéllos 
, sin ser diferentes por su posición, igualdad y similitud res- 
pecto a la línea del centro de la curvatura”, línea que estará bajo 
Alh misma bisección de la regla o, a su vez, bajo la bisección de la 
mitad, para que, si la parte EK de la cuerda se halla en igual tono 
aque KH, y aun KA que AH, nos sea clara su invariabilidad en la 
«disposición. Y en caso de que no lo sea, trasladaremos la compro- +0 
hación a otra parte", o a otra cuerda, hasta que se preserve la co- 
herencia, es decir, igualdad de tensión en partes que 508 iguales, 
inálogas, de igual longitud y con una única tensión. 

Entonces, una vez conseguido esto y Iras haberse dividido 
la regla con las razones expuestas de las consonancias, descu- 
briremos, con el desplazamiento del puente a cada segmento, 
que las diferencias entre las notas apropiadas convienen con los 25 


= 


3 


% La regla (hanónion) se coloca junto a la cuerda del canon. Cuando me- 
diante la pulsación se hallan los intervalos buscados, se marca en la regla con 
una señal, con lo que se obtiene la medida. 

1 La mayor elevación de estos MUEvos puentes —verosímilmente con- 
vexos, según 18,16—.es necesaria para hacer más claro el punto de contacto y 
dividir así el segmento EH en dos secciones de tensiones claramente distintas, 
Cuanto más se aproxime a un puente fijo, más tensión habrá en el segmento de 
cuerda más corto. | 

7 Es decir, las líneas EB y HI. | 

w Entiéndase «a otra parte de la cuerda». 


19 oídos con mucha exactitud. En efecto, si se toma la distar 


16 


450 PTOLOMEO 


EK de cuatro de tales divisiones, de las que KH es de ves, 
notas de cada uno de los límites producirán la consonanei 
cuarta mediante la razón sesquitercia; si se toma EK de 
de tales divisiones, de las que KH es de dos, producirán sus 
pectivas notas la consonancia de quinta mediante la razód) 
quiáltera. Y de nuevo, si se divide toda la longitud de modo q 
EX resulte de dos segmentos y KM de uno, se dará el interv 
homófono de octava por la razón doble; si EK se prolonga 
ocho segmentos y KH en tres de ellos, la consonancia de oct 
más cuarta con la razón ocho a tres; si EK es de tres segment 
y KH de uno, la consonancia de octava más quinta en la razó 
triple; y si EK se prolonga en cuatro segmentos y KH en 10, 4 
intervalo homófono de doble octava por la razón cuádruple. 


De ahí que no haya que censurar a k 

9. Que los Ñ Ed Aci 
aristoxénicos miden PlWagóricos en lo tocante al descub 

de forma incorrecta. Miento de las razones en las consona 

las consonancias con — cias, ya que son ciertas, sino en la iny es 

os E *2 tigación de sus causas, por la que $ 

4 separan de su propósito. Pero sía los ari 

loxénicos"', porque ni reconocieron que estas razones eran e 

dentes ni tampoco indagaron, si no les daban crédito, las mé 

acertadas, aunque intentaron acercarse de una manera teór ca 


la música. Pues les es necesario convenir que tales afeccione 


Los «aristoxénicos» desarrollaron o siguieron manteniendo los postti 
de Aristúxeno de Tarento, En época de Ptolomeo tanto éstos como los e om 
de tendencia pitagorizante en música se habían consolidado como escuclasriv | 
200 presupuestos totalmente diferentes, si bien en los tratados más tardíos h 
mixtura de doctrinas de ambas escuelas. El más fiel aristoxénico y quien qui 
ha transmitido material no conservado del maestro es Cleónides (siglo 1 de 2. 

* Estas afecciones (páthé) son las ya vistas durante las condiciones de pr 
ducción de sonido. y que repercuten en la audición. 
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sobrevienen a los oídos como consecuencia de mantener las no- 
tas entre sí una cierta relación, y además que entre percepciones 


son entre sí, en cada forma, las dos notas que la producen, ni lo 
dicen ni lo investigan, sino que, como si ellas fueran incorpóreas 
y las que hay entre ellas corpóreas*, comparan únicamente las 
distancias de las formas, para dar la impresión de que hacen algo 
con el número y la razón. 

Pero es todo lo contrario; pues, en primer lugar, no definen 
de esta manera cómo es cada una de las formas por sí misma, 
como cuando, a la pregunta de qué es el tono, decimos que la 
diferencia entre dos notas que comprenden una razón sesquioc- 
tava, sino que al punto se produce un desvío hacia alguna otra 
cosa que aún está sin definir, como cuando dicen que el tono es 
el exceso entre la cuarta y la quinta, aunque la percepción, si 
quisiera afinar un tono, no necesitaría antes de la cuarta o de 
ninguna otra, sino que sería capaz de establecer cada una 
de tamañas diferencias por sí misma. Y si investigásemos la 
magnitud de dicho exceso, tampoco la dan a conocer al margen 
sin ayuda de otra, sino que sólo dirían, quizá, que son dos partes 
de las cinco que forman una cuarta, y que ésta son cinco de las 
doce de la octava, y así con el resto, hasta que volviesen a decir 
«de las que el tono son dos partes»*. 


2 Es decir, a intervalos iguales a la percepción corresponderán expresiones 
de los mismos idénticas. Más adelante, en 20.28, Ptolomeo expondrá más de- 
tenidamente este error de los aristoxénicos. 

4 Según Ptolomeo, los aristoxénicos ven el intervalo como un cuerpo O 
sóma delimitado por notas entendidas como puntos incorpóreos. Esto no se lee 
en la obra del propio Aristóxeno; CLEÓNIDES, 180.4, define no obstante el tono 
como «un espacio de la voz, sin anchura taplarés po. 
Divisiones en partes de los intervalos se leen en ARISTÓX., Harm. 1 
35, 32.6 ss. Da Rios o CLEÓNIDES, 197.12 ss. Un intervalo de cuarta tiene 
cinco partes $1 se entiende un tono como formado por dos de ellas (ono, tono 


iguales también hay diferencias delimitadas e iguales”. Y cómo 5 
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Á continuación, tampoco definen así los excesos, al no1 
rirlos a aquello de lo que son parte. Resultarán infinitos silo 4 
los produce en cada razón no ha sido previamente de ani 
como consecuencia, por este motivo en la fabricación de insl 
mentos no se mantienen las mismas distancias para prod tn 
por ejemplo, la octava, sino que en las tensiones más ag 
son dispuestas más cortas'". Ciertamente, si se compa 10 
sonancias iguales con límites diferentes, no siempre senái y 
la distancia del exceso, sino que si ajustan entre sí las nota: ' 
agudas será mayor, y si son las más graves, menor”. En efe 
si suponemos la distancia AB una octava, considerándose A 
el extremo más agudo 


A FF 


y se toman dos quintas, una descendente desde A, Ar, y y 
ascendente desde B, BA, será menor la distancia AT que 


y semitono forman la cuarta). El carácter circular de las definiciones aris bo 
nicas se: basa en la capacidad de la percepción para reconocer directamente 1 
consonancias, mediante las que los demás intervalos son construidos. 
* Según Ptolomeo, Aristóxeno debería entender los «espacios» inter rvá 
cos siempre del mismo tamaño; no obstante, en los instrumentos hay may 
agudeza cuanto menor sea la distancia física, 
*% Aunque la idea es demostrar que a segmentos desiguales pueden con re 
ponder razones interválicas idénticas, la exposición es confusa: con AB, € 
diagrama siguiente, Ptolomeo no nombra dos cuerdas diferentes, sino un 
tuncia. De este modo, las letras no delimitan intervalos, sino notas. B, po 
Scientific Method..., págs. 97-98, sugiere sobreentender otra «distancia» DN 
da con un segmento OB que haría una octava y otro DA, octava aguda de 
terior, Pero es indudable que aquí Ptolomeo entiende AB como una di 
sin relación a ninguna otra; según B. ALEXANDERSON, Textual Remarks 
Piolemy's Harmonica and Porphyry's Commentary, Gotemburgo, 1969, rá J 


la quinta Bl” deja un exceso AÁ que es menor que el exceso DB dejado po 
quinta AJ., 
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por caer en las tensiones más agudas, y mayor el exceso Bl 
que AA. 

Y parecería completamente absurdo juzgar los excesos de 
cualquier razón que no sea demostrada por las mismas magnitu- 
des que los producen, y que las magnitudes, a partir de las cuales 
es posible inmediatamente tener la razón de aquéllos, no tienen 
ninguno. Y si afirmasen que no se trata de las comparaciones de 
los excesos entre las notas, no podrían decir de cuáles otras se 
trata: pues la propiedad consonante o la melódica no es sola- 
mente una distancia vacía y una extensión, ni algo corpóreo. que 
se predica a partir de una sola categoría (la magnitud), sino de 
estos dos elementos fundamentales y desiguales, es decir, de los 
sonidos que las producen; de modo que no es posible afirmar 
que las comparaciones según la cantidad sean de ninguna otra 
cosa sino de las notas y de los excesos entre ellas, aspectos am- 
bos que no han hecho comprensibles ni dotados de un razona- 
miento general mediante el cual, al ser uno solo e invariable*, se 
demuestre cómo son los sonidos entre sí y respecto a su EXCESO, 


Así también yerran en la medida de 
10, Que establecen la consonancia más pequeña y prime- 
incorrectamente la % al establecerla en dos tonos y m 
consonancia de cuarta E dl ecérla en al nos y Es 
con dos tonos y medio dio: de tal forma que la quinta se conli- 
gura en tres tonos y medio, la octava en 
seis tonos, y cada una de las demás en consecuencia con aqué- 
lla. Pues la razón, por ser ya más fiable que la percepción en las 
diferencias más pequeñas, prueba que esto no es así, como 
quedará claro. En efecto, ellos intentan demostrar lo anterior 
de la siguiente manera: sean dos notas consonantes en una 
cuarta, A y B: 


M- Cf supra 3.16 y 10.15. 
*- La consonancia de cuarta, 
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tómese desde A un dítono ascendente AN; y desde B, igualmer re 
te, un dítono descendente BA. Entonces AA y FB son iguales, y 
de un tamaño resultado de restar un dítono a la cuarta. De nue: 
vo, desde A tómese una cuarta ascendente AE, y desde F igu al 
mente una cuarta descendente PZ. Entonces, puesto que cad 
una, BA y TZ, es una cuarta, también es igual BF” que AZ, y por 
lo mismo también AÁ que BE. Son, pues, los cuatro intervalo 
iguales entre sí. Pero el total ZE, afirman, hará la consonancia 
de quinta, de tal modo que, al ser AB una cuarta y ZE una quin: 
ta, el exceso entre ellas, ZA y BE, sumados ambos, dan comi 
resto el de un tono; mientras que cada uno ellos (es decir, AÁy 
['B), el de un semitono; y, puesto que es un dítono Al”, tambiér 
la cuarta AB se establece en dos tonos y medio”, | 
La razón, en cambio, una vez que el tono se ha demostr ado 
como sesquioctavo y la cuarta sesquitercia, hace claramente; 
por ello, que el exceso por el que una cuarta excede al dítono 


* Esta demostración procede de Arisróx., Harm. 11.56, 70.5 ss, Da Rios; 
presupone un tono divisible en dos semitonos iguales. Para la demostración 
«por consonancias», ef. EUCLIDES, Sección del canon prop. 17. 
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llamado leima, sea menor que un semitono”!. Pues si se conside- 
ra el primer número” capaz de demostrar lo anterior, que es 
1536, su sesquioctavo es 1728, y aun el sesquioctavo de éste 
1944, que claramente con 1536 tendrá la razón de un dítono. Y de 
1536 es sesquitercio 2048: el leima entonces está en la razón 
de 2048 a 1944%., Pero si consideramos el sesquioctavo de 1944 
tendremos el número 2187*%, y la razón de 2187 a 2048 es mayor 
que la de 2048 a 1944; pues 2187 excede a 2048 en más de una 
quinceava parte de él, pero en menos de una catorceava”. Pero 
2048 excede a 1944 en más de una diecinueveava parte de él, y 
en menos de una dieciochoava**: el menor segmento, entonces, 
del tercer tono” es apartado dentro de la cuarta junto con el dí- 


1 El leima (lefmma, «resto») es el intervalo que queda al restarle a la cuarta 
dos tonos: (4:3):(0:8)2 = 256:243. FILOLAO, fr. B6 44 Dienis-Kranz lo llamó 
díesis, y constituye la prueba de que el tono 9:8 no puede ser dividido en dos 
partes iguales (frente a Aristóxeno]. También es llamado «semitono menor» fren- 
te al «mayor+ o apotomé, de razón 2187:20M8, y cuya diferencia es la coma 
¡Eónma). De este modo, el semitono aristoxénico sería algo mayor que el leima, 

%- ADRASTO, citado por TEÓN DE ESMIRNA, 86.15 ss. HILL., O ARÍSTIDES 
QuistTILIARO, TE 1, ofrecen DLros números más bajos: 256, 243, 216 y 192, 
pero, como indica PorFIRIO, Coment. Harm. Prol. 130.8-21, 243 no tiene ses- 
quiáltero como número entero, de modo que la solución es multiplicar la serte 
por $, resultando así 2048, 1944, 1728 y 1536 (los números más altos represen- 
tan las notas más agudas). 

% Esto es, 1728:1536 = 9:8 (sesquiociavo); 1944; 172% = 9:8; 1944:1536 = 
81:64 (ditono); 2048:1536 =4:3 (sesquitercia); y 2048: 1944 = 256:243 (leima). 

% 2187:1944 = 9:8 (sesquioctavo). 

“2 En efecto, 2187 — 2048 = 139, que supera a 1/15 de 2048 (136,5) pero no 
a 1/14 (146,2), o bien, 15:14 > 2187:2048 > 16:15. Cf. MATHIESEN, Apollo's 
Eyre.... pág. 443. 

% Esto es, 2048 - 1944 = 104, que supera a 1/19 de 1944 (102, 3) pero no 
a 1/18 (108) 0 bien, 19:18 > 2M8:1944 > 20:19. 

7 El tercer tono es el que está comprendido entre 2187 y 1944, Por otro 
lado, este «menor segmento» vendrá dado por la razón 148:1944 (leima), pues 
la de 2187:2048 es la de la apotomé (o semitono Mayor. ef. n. 91) De este 
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tono, de modo que la magnitud del leima viene a ser menor | 
un semitono, y el total de la cuarta menor que dos tonos y m edi 
Y la razón de 256 a 243 es la misma que 2048 a 1944, l 


* 


cuarta 
2187 2048 1944 1728 1536 
bono bona tono 
2d 216 192 


EN 

Tal conflicto no debe entenderse entre razón y percepción 

zo. sino entre presupuestos diferentes; un error ya de los más reciet 
les autores, quienes se sirven del acuerdo en ambos criteric 
Pues la percepción clama, puede decirse, cuando reconoce € 
claridad y sin duda la consonancia de quinta, al tomarse en h 
exposición efectuada del monocordio en la razón sesquiáltera; 

24 la de cuarta, en la sesquitercia. Pero ellos no permanecen di 
acuerdo con la demostración (de la que se sigue con certeza quí 
el exceso entre dichas consonancias, que es de un tono. es á es 
razón sesquioctava, y que la consonancia de cuarta se consti uy 
menor que dos tonos y medio), sino que en lo que la percepción 
resulta suficiente para juzgar, es decir, en las mayores diferencia 
descontían totalmente de ella, pero en lo que ya no es inde pel: 
diente, es decir, en los excesos menores, le dan crédito”, y añade 
más distinciones contrarias a las primeras y más importantes, 


Lan 


UM 


modo, se demuestra que la cuarta (4:3) no está compuesta de dos tonos y un 
semilono, sino de dos tonos más un leima, l dl 

** Según los criterios en música establecidos en 1 1, la razón es más exacla 
en la medición de los intervalos menores, pero la percepción se basta para log 
mayores, 
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E incluso podríamos ver también la ingenuidad de su ex- 
posición si razonamos sobre la magnitud de la desviación del 
leima respecto al semitono. Pues ya que no se divide en dos 
razones iguales ni la sesquioctava ni ninguna otra de las super- 
particulares”, y producen 9:8 como razones más aproximada- 
mente iguales las de 17:16 y 18:17, se encontraría en la razón 
intermedia a éstas el semitono, es decir, mayor que 18:17 pero 
menor que 17:16. Pero también es 15 una parte mayor que UA 
diecisieteavo de 243, pero menor que un dieciseisavo, de modo 
que si unimos 243 y 15, el semitono estaría en una razón muy 
cerca de 258 a 243. Y se demostró también la razón del leima, 
256 a 243; entonces, el semitono diferirá del leima en la razón 
258 a 256, que es 129:128"”. 


semilono 
aia , 


258 256 d qa 


129:128 lema 


Ni siquiera ellos afirmarían que a los oídos les sea posible 
distinguir una desviación tan pequeña. Entonces, sies admisible 
que la percepción malinterprete, por una sola vez, su tamaño, lo 
haría mucho más con el concurso de varias; en esto les afecta su 
anterior exposición, cuando se toma tres veces la cuarta y dos el 
dítono en posiciones diferentes, pues ni una sola vez les resulta 


% Conforme a EUCLIDES, Sección del canon prop. 3. 

9 Las dos mitades desiguales del tono 9:8, esto es, 17:16 y 18:17, resultan 
de la duplicación de 9 y 8 (18:16 =9:8), entre sus dobles se halla el 17, Puesto 
que el semitono justo se halla entre estas dos razones, Ptolomeo añade 15 a 243 
(término menor de la razón), porque es mayor que su 1/17 Cesto es, 18:17), pero 
menor que su 1/16 (esto es, 17:16); al obtener así la razón 258:243 para el se- 
mitono, también halla la diferencia con el leima: (258:243):0256:243) = 
129:128. 


10 


20 


458 PTOLOMEO 


fácil producir exactamente un dítono'". Y es que produciría 
mucho mejor un tono que un dítono, porque el tono es melódi 
y está en razón sesquioctava, pero el dítono simple'” noes m 
lódico, por estar en razón de 81 a 64, y para los sentidos es mi 
fácil percibir los intervalos más proporcionados. 


! Su exposición podría ser refutad 
PP O más claramente mediante la incapacida 
con la percepción, que Delos oídos respecto a tales magnitude: 
la octava es menor partiendo de la homofonía de octa 'ñ 
que seis fOnOs POr Ellos afirman que está formada por se 
medio del canon de : ] : 3 
cho cerdas tonos, consecuencia de que la consonal 
cia de cuarta sea de dos tonos y Ep 
porque la octava tiene dos veces la cuarta y un tono más. | 
le pidiésemos al mejor de los músicos producir seis tonos en su 
cesión y uno a uno, sin que concurriesen tampoco notas ya afin 
das!* para no derivar hacia algún otro intervalo consonante, li 
primera nota con la séptima no produciría la octava. En efecto 
no ocurre tal cosa por la ineficacia de la percepción, sería evidi 
temente falso que la consonancia de octava esté formada por seis 
tonos; pero si ocurre por no poder captar ella misma los tonos col 
exactitud, mucho menos será fiable para captar los dítonos, apar 
tir de los cuales cree encontrar la cuarta de dos tonos y medio. 


bs " AÓL,, Harm. 1156, 70.3 ss, Da Rios., sí halla, en cambio, el dítor 
mediante consonancias, 
2 «Simple» en el sentido de no estar compuesto por dos intervalos s ces . 

vos: cf, ARISTÓX.. Harm, 13, 9.11-12 Da Rios, 
2 EucLines, Sección del canon, prop. 9, ya había demostrado que la su 

de seis intervalos sesquioctavos es menor que 2:1, así como que una o 
menor que seis tonos (prop. 14), En Aristóxeno no se lee nada de esto, F » 
ef. CLEÓNIDES, 194.7-9, e 
'M Esto es, modificando la afinación de las cuerdas y produciendo tonóN 
menores que 9:8. A 
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es más cierto el último caso, pues no sólo no resulta la octava, 
sino intervalo alguno con la magnitud repetida de una diferen- 
cial%, ya sea ajustada con todos los intervalos, ya sea siempre a 
los mismos. Sin embargo, si nosotros tomamos con el mismo pro- 
cedimiento sucesivas la cuarta y la quinta, los extremos produci- 
rán la octava, pues estos intervalos son para los vídos los mejor 
definidos. En cambio cuando se toman racionalmente seis tonos 
en sucesión, las notas extremas producirán una magnitud un poco 
mayor que la octava, y siempre con el mismo exceso, es decir, el 
doble del leima respecto al semitono, que viene a estar muy próxi- 
mo a la razón 65:64, de acuerdo con las hipótesis iniciales!"”. 

Lo comprenderemos fácilmente si añadimos otras siete 
cuerdas a la única que tiene el canon, con similares caracteristi- 
cas y colocación. Si afinamos exactamente en igual tono las 
ocho notas en cuerdas de la misma longitud, A, B, F,A,E,Z,H 
y O; si después, mediante la aplicación de la regla dividida en 
seis razones sesquioctavas en sucesión, situamos un pequeño 
puente en su respectiva división igual para cada una nota, para 
que la distancia AK sea sesquioctava de BA, BA de PM, FM de 
AN, AN de Ez, EZ de ZO, y ZO de HTM, y si AR respecto a er 
produce la razón doble, estas notas producirán de forma exacta 
la homofonía de octava, pero TH será un poco más aguda que 
SP y siempre por la misma diferencia'”. 


ws Es decir, un intervalo melódicamente aceptable resultado de la suma de 
la misma razón varias veces. 

106% La razón 65:64 sería el doble de la diferencia entre semitono y leima 
(puesto que una octava contiene dos cuartas) establecido antes en 129:128 (cf. 
supra 24.19), más exacta es la razón 74:73. 

*” Esta parte de la exposición se basa en EucLives, Sección del canon 
prop. 9, Cada segmento de cuerda entre el puente fijo y el móvil sería ocho 
novenas partes de la cuerda anterior, esto queda establecido tras hacer la divi- 
sión en la regla, para que la percepción no engañe en la colocación del puente- 
cillo y resulte así la octava 2:1, con lo que la demostración habría fallado. 
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dl 

Que las cuerdas no se diferencian aun siendo más de una $ 
se disponen con igual tono en iguales longitudes, quedará clar 1 
por lo siguiente, Puesto que en ellas son tres las causas de li 
diferencia entre agudeza y gravedad, la densidad de las cuerd: ñ 
su grosor y su longitud, y es más agudo el sonido producido par 
la más densa, más fina y con una longitud menor, y puesto que 
se considera en ellas, en vez de la densidad, la tensión (pue 
intensifica y endurece, y por esta razón es equivalente en las 
cuerdas de menor longitud)'”, está claro que, si los demás fag 
tores permanecen invariables, como la mayor tensión es a l 
menor, así lo será el sonido consecuencia de la mayor tensión 
respecto al de la menor; y como el mayor grosor es respecto al 
menor, así lo será el sonido consecuencia del menor grosor res 
pecto al de la mayor. Afirmo entonces que, siendo esto así, 
cuando en longitudes idénticas se dispongan con igual tono, la 
carencia de un sonido resultante de un mayor grosor de lay 
cuerdas desiguales es compensado por el exceso del que result 
de una mayor tensión. Y la razón del mayor grosor respecto al 
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menor es siempre la misma que la de la mayor tensión respecto 
a la menor!”, 

Sean, pues, en longitudes iguales, dos notas en igual tono, Á 
y B, y mayor el grosor de Á que el de B (y evidentemente tam- 
bién su tensión). Y tómese otra en igual longitud, T”, que tenga 
el mismo grosor que B, e igual tensión que Á, 


A mayor grosor mayor tensión 
menor grosor menor tensión 
r menor grosor mayor tensión 


Puesto que entonces l' se diferencia de B sólo por la tensión, 
tal como es la tensión de F' respecto a la de B, así será el sonido 
de T respecto al sonido de B. Á su vez, puesto que P se diferen- 


al grosor de P, así será el sonido de l' respecto al sonido de Á, 
pero la misma razón tiene el sonido de TP respecto a cada uno de 
los otros, A y B, pues iguales son los de Á y B. Tal como es 
entonces la tensión de T respecto a la de B, así será el grosor de 
A respecto al de l'; como es la tensión de F respecto a la de B, 
así será la tensión de A respecto a la de B, pues iguales son las 
tensiones de A y F; como es el grosor de Á respecto al de [, así 
será el grosor de A respecto al de B, pues iguales son los groso- 
res de B y T'; como es entonces la tensión de Á respecto a la 
tensión de B. así será el grosor de A respecto al grosor de K. 
Esto les ocurriría incluso si fueran totalmente invariables y 


como AB y PA, 


1 Estas relaciones no son correctas. Por ejemplo, los diámetros de las 
cuerdas (esto es, su grosor) están en relación directa con la raíz cuadrada de sus 
tensiones. 


cia de A sólo por el grosor, tal como es el grosor de Á respecto : 


sin diferencia alguna. Por su parte, en el caso de que lo sean, : 


e 
e] 
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A : 
r ¡E A 


si hiciésemos las distancias desiguales al acortar la segun 
hasta PE, tal como es la distancia AB respecto a la distancia 
así será el sonido de PE respecto al sonido de AB, Y puesto € l 
tal como es la distancia FA respecto a la distancia PE, así es 
sonido de PE respecto al sonido de FA, e igual es la distane 
AB que PA y el sonido de AB que el de FA, resulta también qu 
tal como es la distancia AB respecto a la distancia FE, así es 
sonido de PE respecto al sonido de AB. 


12. Dela división Así pues, hemos distinguido ha Asi 
de los géneros aquí las principales diferencias entre | 

y de sus respectivos — notas, Hay que pasar a las más PEU 

tetracordios según ñas que también miden la primera de la 
Aristóxeno!'" E : e 

consonancias””, y que se obtienen al d 


previas'*, para que el primer intervalo homófono''”, sier 
uno, resulte compuesto a partir de las dos primeras cons om: 1 
cias, y el primer intervalo consonante a partir de los tres mel 
dicos, hasta el número que completa la analogía. 


12 Aristóxeno de Tarento (nacido circa 360 a. C.), el más importante € | 
Huyente de los escritores sobre música en la antigua Grecia. Aunque de jo 
frecuentó círculos pitagóricos, fue discípulo de Aristóteles en Atenas, yap un 
estuvo de sucederlo en la dirección del Liceo. Además de escribir sobre 1 20 
musical, se ocupó de filosofía e historia, según la Suda, Escribió sobre muche 
aspectos de la música, pero aparte de fragmentos de sus Elementos Fítmi 
conservamos tan sólo, y no completa, sus Elementos harmónicos. 

1! La consonancia de cuarta. j 

'* En17. De ahí que los intervalos en este capítulo sigan la clasificación 
homófonos, consonantes y melódicos. 

'* La octava, compuesta de cuarta más quinta. Para los intervalos de es 
párrafo, ef. 17, 
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Pues bien. sucede que la división de la cuarta no es la misma 
siempre, sino que se establece unas veces de un modo y otras de 
otro, permaneciendo invariables las dos notas extremas pra 
mantener dicho intervalo consonante, por este motivo las llaman 
«fijas», mientras que las dos de en medio se mueven''*, con el fin 
de hacer desiguales los excesos entre sus notas. Tal movimiento 
se llama «modulación de género»!'*, y «género» es en armonía 
ana determinada relación que mantienen entre sí las notas que 
componen la consonancia de cuarta. Del género hay una primera 
distinción en dos, según sea más suave O más tenso: el más suave 
constriñe en mayor medida el carácter, mientras que el más tenso 
lo libera más!!*. La segunda distinción es en tres, situándose la 
tercera entre las dos mencionadas, y esle género se denomina 
cromático!"”. De los restantes, el enarmónico es más suave que 
éste, mientras que el diatónico es más tenso. Y es propio del enar- 
mónico y del cromático el denominado pyknón, cuando las dos 
razones en lo más grave son, sumadas, menores que la restante'""; 
pero del diatónico lo es lo denominado ápyknon, cuando ni una 


sola de las tres razones es mayor que las dos restantes, sumadas. 


11 Las notas son «móviles» en el sentido de que varían su tensión, produ- 
ciendo así distintos intervalos. 

11% La modulación (metabolé) de género tiene lugar cuando gracias al cam- 
bio de tensión de las notas interiores del tetracordio, los imervalos varían en 
tamaño y se pasa de un esquema de intervalos a otro. 

116 Un género es más suave cuanto mayor seg el intervalo más agudo dentro 
de la cuarta, y más tenso cuanto menor. Los géneros melódicos tenían un carác- 
tero éthos; asi, el enarmónico era solemne y noble, el diatónico varonil y seve- 
ro, y el cromático triste y dulce. 

1 El género cromálico es el «tercero» al entenderse que representa una vía 
intermedia entre suavidad y dureza en el género. Su propio nombre parece in- 
dicar que se trataba de una «coloración» del enarmónico. 

sf El término pyknmón indica «condensación» o «espesura» referida a los 
dos intervalos más graves de la cuaria. Cuando la suma de éstos es menor que 
el restante, forman el pyknón. 
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De éstos hacen los más recientes autores muchas distinci 
nés, pero nosotros consignaremos al menos aquí las que $ 
aristoxénicas””. Divide el tono unas veces en dos partes igual 
Otras veces en tres, otras en cuatro y otras en ocho'”"; y a su cu 
ta parte la denomina «diesis enarmónica», a su tercera «di o 
del cromático suave», a su cuarta más la octava parte «diesis dl 
cromático sesquiáltero»!!, y «semitono» al intervalo que cór 
parten el cromático tonal y los géneros diatónicos. a partir y 
ellos establece seis distinciones en los géneros sin mezcla: y an 
del enarmónico, tres del cromático (suave, sesquiáltero y ton ! 
y las dos restantes del diatónico (suave y tenso). 

Así pues, del género enarmónico'” hace el intervalo m á 
grave y último así como el central, ambos de diesis enarmóni 
y el restante y rector'”, de dos tonos: por ejemplo, si se asign 
el número 24 a cada tono, cada uno de los intervalos del pyknól 
es 6 de él, y el restante 48'*, Del cromático suave'*, hace cad 


US Cf. ArisTóx, Elem. Harm, 122, 28.3-35,8 y 1146, 57.13-65.20 Da RIN 

2 Cf. ArisTóx. Elem. Harm, 1146, 57.2 ss, Da Rios. No parece qu "| 
larentino dividiese el tono en ocho partes, pero sí encontramos una vic ne 
doce en sus Elem. Rítm. 1123, 15 y Cirónives, 192.12 ss, 

1 Para los tipos de diesis, cf. Arisróx. Elem, Harm. 1146, 574 5 
Rios. La diesis (díesis)es siempre el intervalo más pequeño que puede e 
y percibirse, si bien su magnitud varía según los autores, Aristóxeno 
diesís enarmónica al cuarto de tono y diesís cromática, al tercio de tonú € 
entra en los géneros cromáticos. 

22 Cf. ArIsTÓX. Elem, Harm. 1150, 63.1-2 Da Rios. | 

1% Ptolomeo utiliza una nomenclatura propia para los intervalos del tes ñ 
cordio: «rector» (hegotmenon), «central» (méson) y «último» o siguiente (du 
pómenon), en sentido descendente. 

* En 11 13, Ptolomeo vuelve a los géneros aristoxénicos con una cue h 
30 partes. Aquí, las 60 partes dan un número entero, en la diesis cromé ic 
ise de 9 partes y no 4 1/2, 

2. Cf. ArisTóx., Elem. Harm. 1150, 634 Da Rios (cromático suave), 6 
(sesquiáltero), y 63.14 (tonal), ' 
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uno de los intervalos del pyknón de tercio de tono, y el restante 25 


de uno, la mitad y un tercio: por ejemplo, cada uno de aquéllos 
8 y éste es 44, Del cromático sesquiáltero, hace cada uno de los 
dos intervalos del pyknón de cuarta más octava parte de tono, y 
el restante de uno, la mitad y un cuarto: por ejemplo, cada uno 
de aquéllos 9 y éste 42, Del cromático tonal, hace cada uno de 
los dos intervalos del pyknón de semitono, y el restante de un 
tono y medio: por ejemplo, cada uno de aquéllos 12 y éste 36. 
Y en los dos géneros restantes y sin pyknón, mantiene de nuevo 
el último intervalo de semitono en ambos, y de los contiguos, 
en el diatónico suave! el central de mitad más cuarto de tono, 


y el rector de uno más un cuarto: por ejemplo 12, 18 y 30: y en 3 


el diatónico tenso, el último intervalo de semitono, y de los res- 
tantes el central y el rector cada uno de un tono: por ejemplo 12, 
24 y 24. Así quedan expuestos abajo los números: 


| Enarmónico Conmiios Crómatico 
a 


nl e 
6 y 
| 6 | 60 | 


Asi que éste!” tampoco muestra aquí 
13. De ladivisión — preocupación alguna por la razón, sino 


de los géneros 


vlos tetracordios.  1W€ clasifica los géneros sólo con los in- 


según Arquitas tervalos que hay entre las notas y no con : 


los excesos entre ellas, obviando las cau- 
sas de las diferencias como si no tuvieran una causa, nada, lími- 
tes solamente, y atribuyendo a cosas incorpóreas y vacías las 


15 Cf Aristóx.. Ele. Harm. 151, 64.8 Da Rios (diatónico suave), y 
64,11 (tenso). 
15 Entiéndase Áristóxeno. 
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comparaciones. Y por ello no le preocupa nada dividir en dos 
casi siempre, los intervalos melódicos, aunque éstos, al ser 
perparticulares, no permitan en absoluto tal división'*. 
En cambio, Arquitas de Tarento!'”, con mucho el más preo 
cupado de los pitagóricos por la música, intenta preso 
que es consecuente con la razón, no sólo en las consor as 
sino también en las divisiones de los tetracordios, en la ideal 
que es propio de la naturaleza de los intervalos melódicos 1 
proporcionalidad de los excesos**”, Y aunque, no obstante, hac 
uso de este presupuesto, en algunos casos parece des jarse 
completamente de él, mientras que en la mayoría domina ti 
aspecto, pero desentonando de manera clara con lo que ya lu 
sido aceptado totalmente por los sentidos, como en seguida: 
remos en su división de los tetracordios. 
Pues bien, él establece tres géneros, el enarmónico, el cromá' 
tico y el diatónico. Y de cada uno de ellos efectúa la división de la 
manera siguiente: la última razón la establece igual en los tres 
géneros, 28:27; la central, en el enarmónico, 36:35, y en el diató: 
nico, 8:7, de forma que la rectora del género enarmónico es 3:41) 


* Cf n 50, 

1% Arquitas de Tarento, pitagórico, vivió en Tarento (como Aristóxeno) en 
la primera mitad del siglo tv a.C. Según DióGeNES Lagrcro, VOL 79, fue 
político destacado de su ciudad que tuvo relación epistolar con Platón, Además 
de la información sobre su tratamiento de los géneros melódicos recogida qu 
por Ptolomeo (= fr, A16 47 Diemis-Kraz), Arquitas está relacionado con la 
investigación acústica, cuyas teorías influyeron sobremanera en todo el pitago 
rismo musical, en Platón y la escuela peripatética, Para un estudio de su di Ñ 
sión de la cuarta, cf. €. A, HUFFMAN, Archytas of Tarentum. Pythas orecaÍ 
Philosopher and Mathematician King, Cambridge University Press, 200 , 
págs. 410-428, 

'* La proporcionalidad (1d sfmmetron) equivale a privilegiar las razones 
interválicas de tipo superparticular (cf. n, 69): ef, BaRKkER, «Prolemy's Pylha 
goreans, Archytas, and Plato's conception of mathematics», Phronesis Y 
(1994), 113-135, en pág. 130. 
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del diatónico 9:8". Por su parte en el género cromático toma la 
segunda nota a partir de la más aguda mediante la que tiene 
la misma posición en el diatónico; pues afirma que la segunda des- 
de la más aguda en el cromático tiene una razón, con su equivalente 
en el diatónico, de 256 a 2431”, Se establecen entonces tales tetra- 
cordios según las razones expuestas, en estos primeros números: 
sia las más agudas de los tetracordios asignamos 1512, y alas más 
graves de ellos, en la razón sesquitercia, 2016, éste hará una razón 
28:27 con 1944 y de tal magnitud serán, de nuevo, en los tres gé- 
neros las notas segundas desde las más graves. Y de las segundas 
a partir de la más aguda, el del género enarmónico será 1890, pues 
éste con 1944 hace la razón 36:35, y con 1512, la de 5:4. El mismo 
del género diatónico será 1701, pues éste hace con 1944 la razón 
8:7, y con 1512, la de 9:8. Y del cromático, también el mismo será 
1792, pues éste tiene una razón con 1701 como la de 256 a 243, 
Así queda representada abajo la tabla de estos números. 


11 El diatónico de Arquitas será luego recogido por el propio Ptolomeo 
bajo la denominación de «diatónico tonal» en 1 13. 

112 En efecto, 1792 :1701 =256:243, razón del leima, Lo más sorprendente 
de este cromático es su razón 243:224, que no es superparticular. Sin embargo, 
la proporcionalidad se mantiene si se opera insertando las medias aritmética y 
armónica desarrolladas por Arquitas (cÉ. fr. B2 47 Diemis-KRANZ) entre la 
nota más grave y la tercera cromáticas hay una razón 9:8, pues (4:3)132:27) = 
9:8; por otro lado, 243:224 es la diferencia entre 9:8 y 28:27, o entre 8;7 (inter- 
valo central del diatónico) y el leima. 
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ld. Demostración 
de que ninguna de 
las distinciones 
preserva la verdadera 
disposición melódica 


de la percepción, el cromático y el enarmónico: pues la últim 
razón del cromático habitual la encontramos mayor que 28:27% 
y a su vez la última en el enarmónico, que aparece mucho mé 
nor'* que sus equivalentes en los demás géneros, la 0 
Igual a ellas; además de esto, establece menor que ella la rz 
central, situándola en 36:35, aunque tal división, con la que 
magnitud situada en lo más grave se establece mayor que la cen' 
tral, no resulta en absoluto melódica!**, 

Esto parece proporcionar una acusación contra el criterit 
racional, porque cuando se efectúa la división del canon ( de 
acuerdo con las razones expuestas por sus propuestas no se pri 
serva la disposición melódica: la mayoría de las razones | 
mostradas y las concebidas por casi todos los demás no se 
rresponden con los caracteres reconocidos. Y también pareci 
que el número de géneros de Arquitas está falto de medida, al 
suponer que cada uno es de un único tipo, no sólo el enarmóni 
co sino también el cromático y el diatónico: mientras que, en y 
que respecta a Áristóxeno, se sobrepasa en el cromático, al d 
ferenciarse las diesis del suave y del sesquiáltero en una vei nt 


2% CL supra 30,9-13, 
'* En 1 16 Ptolomeo califica de «habitual» su cromático tenso, cuyo inte 
valo grave es 22:21. 
Y El enarmónico ptolemaico expuesto en 1 15 tiene como intervalo gr úl 
una razón 46:45, 
2 El cromático de Dídimo también presenta una razón intermedia mas in 
que la del intervalo grave (cf. 11.13). Aristóx., Elem. Harm. 1152.65.2 858. D 
Rios, mantenía que los dos últimos intervalos de la cuarta pueden ser iguall A. 
o bien el más grave menor que el central. e 


PTOLOMEO 


En efecto, contra este presupuesto 
como decíamos, constituyó el tetracof 
dio cromático (pues el número pl 
hace una razón superparticular ni có 
1512 ni con 1944): y contra la vd 


e 


+ 


mal 
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cuatroava parte de tono**”, aunque la desviación no supone nada 
considerable para los sentidos; pero se queda corto en el diató- 
nico, pues es evidente que los que se cantan son muchos más, 
tal y como podrá verse a continuación. E incluso éste'*, en los 
pykná, erróneamente hace iguales entre sí las dos magnitudes 
últimas, aunque la central se percibe siempre más grande; y, de 
nuevo, hace iguales los intervalos junto a la nota más grave del 
diatónico tenso y del cromático tonal, aunque el del cromático 
es mayor!”, 


Pues bien, ya que tampoco éstos han 

15, De la d [visión de — dividido de un modo acorde con los sen- 

iO ciendo le , tidos los principales géneros de los tetra- 

racional y lo evidente cordios, nosotros intentaremos aquí pre- 

servar el acuerdo entre las hipótesis de 

los intervalos melódicos y los fenómenos, siguiendo la aplica- 
ción primaria y natural de las divisiones. 

Respecto a la hipótesis y el razonamiento iniciales, asumi- 
mos como común a todos los géneros, respecto a las posiciones 
y orden de las cantidades, que también en los tetracordios las 
notas sucesivas siempre establecen entre sí razones superpar- 
ticulares, llegando a secciones de dos o tres partes casi iguales, 


17 Efectivamente, 3/8 de tono (diesis del cromático sesquiáltero) menos 
1/3 (diesis del cromático suave), £s igual a 1/24 de tono. Como se verá, la dife- 
rencia entre las diesis cromálicas ptolemaicas €s Mayor. Cf supra 29.23 ss. 
(con un tono de 24 partes). 

1 Entiéndase Aristóxeno. 

1 Ditring y Solomon traducen aquí «aunque (el intervalo en el diatónico) es 
mayor que en el cromático», Seguimos a BARKER, Scientiio Method... págs. 
119-120, interpretando que Ptolomeo está comparando el cromático tonal y el 
diatónico tenso aristoxénicos —con un intervalo grave en ambos de senitono— 
con sus propios cromático lenso y dialónico tonal (cf, infra 115): en éstos, el 
intervalo grave del cromático (22:21) es mayor que el del diatónico (28:37). 


ba 
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de las cuales se deducían también los excesos de las consonú 

lo cias primarias, llegando en este caso también a tres, debidi 

que es capaz de completar todos los intervalos. En efecto, pi 

tiendo del intervalo homófono de octava y de la razón doble, p 

la que el exceso entre los términos es igual que lo excedido! 

para su reducción a partir de la igualdad se consideraba la rar 

sesquiáltera de la consonancia de quinta, por la que el ex pr 

is entre los términos contiene media parte de lo excedido'", y] 

sesquitercia de la consonancia de cuarta, por la que el exc i 

entre los términos contiene una tercera parte de lo cxcedidii e 

para su aumento a partir de la igualdad se consideraba la ra 

triple de la consonancia de octava más quinta, por la que old 

ceso entre los términos produce dos veces lo excedido en co ntra 

20 posición a su media parte, y la cuádruple del homófono de. 

doble octava, por la que el exceso entre los términos produé 
tres veces lo excedido en contraposición, a su vez, a su terce 

parte!*, : 

Y en lo que se refiere a la percepción compartida por tod 

igualmente asumimos como común a todos los géneros que la 

tres magnitudes últimas son menores que cada una de las re ? 

25 tantes, y que es propio de los géneros con pyknón que las di o 

magnitudes junto a la nota más grave, sumadas, sean menor 

que la que está junto a la más aguda, mientras que de los góm 

ros sin pyknón, que ninguna de las magnitudes sea mayor 

las dos restantes sumadas. | 

Así pues, una vez establecido esto, dividimos en primer lu 

2 En la razón de la octava 2:1, la diferencia (o «excesos») entre sus térm , 

nos es igual que el denominador (0 lo «excedidos»). e 

1 En la razón de la quinta 3:2, la diferencia 1 es la mitad del denomi cdo 

'* En la razón de la cuarta 4:3, la diferencia 1 es un tercio del denomin acc: 

'2 En la razón de octava más quinta (o duodécima) 3:1, la diferenc o 

multiplicado por 1/2 es 1 (el denominador); en la de doble octava 4:1, la di : 

rencia 3 multiplicada por 1/3 es 1 (el denominador), 
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gar la razón sesquitercia de la consonancia de cuarta, cuantas 
veces sea posible, en dos razones superparticulares. Tan sólo en 
tres casos sucede algo así, si consideramos las tres superparti- 
culares en sucesión por debajo de ella, 5:4, 6:5 y 7:6; pues 16:15 
completa la razón sesquitercia al añadirse a 5:4, 10:9 a 6:5 y 8:7 
4.7:6. Y después de éstas no podríamos encontrar compuesta la 
razón 4:3 sólo con dos superparticulares diferentes!*. 

En los géneros que contienen el pyknón, puesto que en ellos 
son mayores las razones recloras que las restantes sumadas, he- 
mos ajustado las razones mayores de los pares expuestos (es 
decir, 5:4, 6:5 y 7:6) a las razones rectoras de ellos, mientras 
que las restantes y Menores (es decir, 16:15, 10:9 y 8:7) a las 
dos que quedan, sumadas. Y la división de cada una de éstas'”, 
en lo que respecta a las dos razones últimas, tiene lugar también 
cuando se consideran en tres secciones"*, porque desde ese mo- 
mento ya se completan las tres razones del tetracordio, siendo 
mantenidos iguales los excesos, y casi iguales las razones (ya 
que no es posible que lo sean iguales). En efecto, si triplicamos 
los primeros números que hacen 16:15 —me refiero a 15 y 
16—, tendremos 45 y 48, y entre éstos, en idénticos excesos, 46 
y 47, Entonces, como 47 no hace con ambos términos una razón 


A 

144 EJ primer paso consiste en la división de la cuarta 4:3 en dos razones lo 
más cercanas posibles; 4:3 = (16:15) (5:4) 4:3 = (10:09) <(6:5) y 4:3=(8:7) 
x(7:6). 

13 Cada una de las tres razones más pequeñas (16:15, 10:9 y 8:7) serán 
ahora dividida en dos, para obtener así los dos intervalos del pyknón (esto sólo 
es válido para los géneros cromático y enarmánico, puesto que el diatónico 
no tiene pyknón). De este modo se completan las tres razonés que dividen la 
cuarta. 

1 Como señala Rarra, La Scienza Armonica... pág. 355, la razón grave se 
divide en dos, pero antes queda divida en tres razones consecutivas, de las que 
dos, unidas, forman la mayor; por ejemplo, en el cromático, el pyknón constitui- 
do por (24:23 )0(46:45) se entiende previamente como (48:47)x(47:46)x(45:45), 


40,3 


í 
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superparticular*”, y sólo 46 con 48 la de 24:23, y con 45 la d 
20) 46:45, la mayor, 24:23, será unida, por las hipótesis iniciales! 
¿4 5, y la restante, 46:45, completará la razón última. Si trip 
camos de nuevo los primeros números que hacen 10:9 —es d 
cir, 9 y 10—, tendremos 27 y 30, y entre éstos, en idénticos €: 
cesos, 28 y 29. Pero 29 no hace con ambos términos una azón 
25 superparticular, mientras que 28 con 30 hace 15:14, y con 2 
28:27, de modo que también aquí 15:14 será unida a 6:5, y , 
postergará 28:27 a la posición última. Y de igual modo, si trip 
camos los primeros números que hacen la razón 8:7 —7 y $= 
tendremos 21 y 24, y entre éstos, en idénticos excesos, 22 y ” 
como éste no hace con ambos términos una razón superparticue 
lar, sino sólo 22 con 24, 12:11, y con 21, 22:21, será unida tam 
bién aquí 12:11 a7:6, y 22:21 ocupará la posición última. 
Como el más suave de todos los géneros es el enarmónic 
habiendo por así decir una vía desde él hasta el más tenso me 
35 diante una ampliación!'* (primero a través del e. más 
35 suave, después del más tenso, hasta los siguientes, sin pyknón y 
diatónicos), y como se muestran en general más suaves e. gu 
tienen la razón rectora más grande, y más tensos los que la tié' 
nen más pequeña, hemos asignado el tetracordio compuesto xa 
3:4, 24:23 y 46:45 al género enarmónico; el compuesto pS 65 
15:14 y 28:27 al más suave de los cromáticos, y el compue 
por 7:6, 12:11 y 22:21 al más tenso de los cromáticos. Lo y 
meros números que comprenden estos tres tetracordios son 
comunes a las extremas 106,260 y 141.680; propios de las se 
lo gundas a partir de las razones rectoras, 132.825, 127.512 y 


30 


Ed 


: La razón 16:15 ha de dividirse sólo en dos razones; de la iriplicación 
resulta (48:47) < (47:46) x (45:45), pero sólo (48:47) x (47:46) se simplifica em 
24:23, no asi (47:46) x (46:45). Se procede igual en los géneros siguientes. 

ME Cf. supra 33.224, 

2 Esto es, un aumento de las razones interválicas. 
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123.970; y de las terceras, 138.600, 136.620 y 135.240, Así lo 
muestran las tablas: 


106.200 
132.825 


138.600 


141.680 


En los géneros sin pvknón'”, siendo consecuente con lo es- 


tablecido antes poner las razones más pequeñas procedentes de 

la primera división en dos de la sesquitercia, por el contrario, en 15 
las posiciones rectoras, y dividir las más grandes que hacen pa- 
reja con ellas, del mismo modo, en dos últimas, la razón 16:15 

se ve incapaz de ocupar la posición rectora, En efecto, si tripli- 
camos de nuevo los números que hacen la restante, 5:4 —es 
decir, 4 y —, para obtener 12 y 15, también entre éstos cacrán 36 
con idénticos excesos 13 y 14; 13, con ambos términos, no hará 
una razón superparticular, mientras que 14, con 12, hará 7:60, y 
con 15, 15:14; ninguna de éstas podrá colocarse en la posición 
última, porque va a ser mayor que la que ocupe la rectora, es 5 
decir, que 16:15, contra la evidencia misma y la premisa ini- 
cial, Y cuando 8:7 se coloca en la posición rectora, si son 
triplicados de igual forma los primeros números que compren- 
den la restante, 7:6, 6 y 7, harán 18 y 21, obteniéndose entre 
éstos en idénticos excesos 19 y 20, Pues bien, 19, de nuevo, no 10 
hará con ambos términos una razón superparticular, mientras 


1% En todos los tipos de diatónico, En estos casos, la razón más pequeña de 
las dos obtenidas en la división de 4:3 se asigna a la razón más aguda, 
151 Cf. supra 33.22.24, 


MI 


23 
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que 20 con 18, 10:9, y con 21, 21:20, de los que igualmente 
mayor, 10:9, será unida a 8:7, y la menor, 21:20, completa 
la razón última'”, Y por lo mismo, también cuando 10:9 se ct 
loca en la posición rectora, si los números que comprend em 
restante, 6:5, 6 y 5, triplicados, hacen 15 y 18, cayendo ent 
éstos en idénticos excesos 16 y 17, 17 con ambos términos N 
hará una razón superparticular, mientras que 16 con 18, 9: y 
con 15, 16:15, de modo que la mayor, 9:8, será unida a 10% 
y la restante, 16:15, corresponderá a la posición última. 

Pero, antes que todas estas razones, se ha encontrado qu 
9:8 contiene en sí mismo el tono procedente del exceso entre la 
dos primeras consonancias!*, debiendo, conforme a lo racioná 
y necesario, ocupar la posición rectora, uniéndosele a ella la 
más próximas, pues ninguna de las superparticulares comp et 
con ella la sesquitercia'”, Con ella está unida 10:9 de acuer 
do con la división ya expuesta, pero 8:7 aún no. Por esto se] 
uniremos en la posición central, y la restante hasta la sesquitel 
cia, es decir, 28:27, la llevaremos a la posición última. 

Y en esta ocasión, de nuevo consecuentemente con la mi 
nitud de las razones rectoras, el tetracordio compuesto pora 
10:9 y 21:20 lo asignaremos al diatónico suave; el compu 
por 10:9, 9:8 y 16:15 al diatónico tenso; y el compuesto por 9 
8:7 y 28:27 al intermedio entre el suave y el tenso, y llamad 


- l 
22 Como afirma J. SOLOMON, Prolemys Harmonics: Translation de Com 
mentar y, Leiden-Boston-Colonia, 1999, pág. 51 n, 246, esta razón debería h y 
sido, de seguir el procedimiento habitual, 19,18, pues Prolomeo, al tripl ar hi 
términos de una razón, forma una razón superparticular con los más bajos. en mi 
caso de 7:6, 18 y 19; pero (7:67:(19:18) = 21:19, una razón no superparticulW 
'% El tono 9:8 es la diferencia entre la quinta (3:2) y la cuarta (431.0 
n. 43, Como señala BARKER, Scientific Method... pág. 143, no hay motivo pu 
la elección de este intervalo en esta posición; el diatónico que está construye 
does idéntico al de Arquitas. 
MM Efectivamente (4:3):(9:8) = 32:27, razón no superparticular. 
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con razón «tonal» por ser de tal magnitud su posición rectora!”, 
Los primeros números que comprenden estos tres tetracordios 
son: comunes a los extremos, 504 y 672; propios de las segun- 
das a partir de las razones rectoras, 576, 567 y 560; y de las 
lerceras, 640, 648 y 630. Así lo muestran las tablas: 


Que estas divisiones de los géneros no sólo contienen lo 
racional sino también lo consonante a los sentidos, será posi- 
ble percibirlo gracias al canon de ocho cuerdas que contiene la 
octava, una vez establecidas con exactitud las notas, como diji- 
mos!%, por la homogeneidad y la igualdad de tono de las cuer- 
das. Pues, tras haberse alineado los puentes subyacentes con las 


secciones que hay en las reglas colocadas al lado (siguiendo las 10 


razones de cada género), la octava será afinada de tal forma que 
ni aun los más expertos músicos podrían modificarla; al contra- 
rio, quedarían admirados de la naturaleza en la organización de 
su harmonización'”, pues es como si la razón moldease confor- 
me a aquélla y diese forma a las diferencias que preservan la 
melodía, mientras que el oído obedece, en lo posible, a la razón, 
situándose así junto al orden que procede de ella y reconocien- 


15% El intervalo más agudo en este género es 9:8, el tono sesquioctavo. 

1 Cf supra 26.15-16, 

17 Gr, tó hérmosménon. Se trata de un término técnico musical, procedente 
del verbo harmórteín, «ajustar, «ensamblar», CLEÓNTDES, 179.46, lo define 
así: «el compuesto de notas e intervalos que poseen un determinado orden». 


15 


La 


_—. 


LA 
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do lo apropiado en cada una de sus aportaciones. Y conden arú 
a quienes se han distinguido en tal disciplina, al no ser capa 

por sí mismos de dar con divisiones racionales, ni tener ir PR 
en descubrir las que se hacen evidentes por la po 


De los géneros expuestos, encont 
'6. Cuántos y cuáles — ríamos todos los diatónicos habitua 
pot para los oídos, pero no así ya el e arm 
los oídos nico ni el suave de los cromáticos, pord 
no les producen deleite los caracter 
muy laxos, sino que les basta, en el paso hacia el suave, llej 
hasta el cromático tenso. Pues el pyknón, con el que se def 1 e 
naturaleza del suave respecto a la del tenso, tiene su límite ene 
género, ya que comienza desde aquí en su camino al más s 
y cesa otra vez aquí en su camino al más tenso'”; y aun med lan 
la sección de todo el tetracordio en dos razones, queda dividido 
por las razones más próximas a la igualdad y sucesivas, es dec 
7:6 y 8:7, que dividen en dos el exceso total entre los extremo 
Por lo dicho, entonces, éste parece más adecuado a los e 

Y otro género se nos sugiere, si comenzamos a partir de ina . 
lidad melódica establecida por las igualdades, e investigamos 
existe alguna ordenación favorable de la cuarta, dividir da ¡ > 
cialmente en tres razones casi iguales, en excesos de 
iguales. Tal género lo componen las razones 10: 9, 11: 
12:11, al ser triplicados de similar forma los primeros núm a 
que muestran la razón 4:3 y obtener los números sucesivos 


E Entiéndase la naturaleza, 

'* En los géneros con pyknén, el cromático tenso es el punto de paí 
pyknón hacta el género más suave (el cromático suave y más allá el ena m6 " 
co), y a la inversa, constituye el límite del pytnón, pues a partir de él empieza 
los géneros diatónicos. 

9 Entiéndase el cromático tenso. 
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LO, 11 y 12, y las razones sucesivas expuestas, Cuando en este 
caso se colocan delante también las razones mayores, resulta un 
tetracordio similar al diatónico tenso, más uniforme que éste 
tanto por sí mismo como aún más con el complemento de la 
quinta: en efecto, la disyunción, puesto que está asociada a una 
nota rectora y hace una razón sesquioctava, ya no produce la 
particularidad de la igualdad con respecto sólo a los tres exce- 
$508, sino también a los cuatro que están comprendidos por las 
razones sucesivas desde la sesquioctava hasta 12:11, Así pues, 
hacen tal octava, una vez colocada la disyunción en el centro, 
primeramente los números 18, 20, 22, 24, 27, 30, 33 y 36. Y si 
con ellos se lleva a cabo la sección en cuerdas de igual tono, 
aparecerá un carácter quizá más extraño y rústico, pero por lo 
demás agradable, y más cuando el oído se ha acostumbrado a 
él, de forma que no sería oportuno despreciarlo por su particu- 
lar melodía o la disposición de su sección; y además, porque si 
se hace una melodía sólo con él, no proporciona a los sentidos 
choque alguno, cosa que sucede tan sólo al intermedio de los 
diatónicos!*; los otros, por sí solos, se ajustan con violencia, 
pero en la mezcla con dicho diatónico son capaces de avenirse 
cuando se disponen los más suaves que él en los tetracordios 
más graves que las disyunciones!”, y los más tensos en los más 
agudos!'". Llamemos entonces, por su particularidad, «unifor- 
me» a este género diatónico. 

Retomando el examen de los demás géneros habituales, el 
central y tonal de los diatónicos, cuando se encuentra solo y sin 


161 El diatónico tonal, 

M2 Por «disyunción» hay que entender cualquiera de los intervalos de tono 
que separan dos pares de tetracordios, y que se sitúan entre las notas mése- 
paramésé y proslambanómenos Aoypáté mésGn, 

13 Piolomeo se refiere a las combinaciones de géneros en las afinaciones 
de lira y citara siguientes; no se ofrece explicación racional a la elección o al 
carácter de las mezclas. 
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mezcla, en la lira se afinará en los stereá!*, y en la cítara según 
las afinaciones de las trítail* y hypertrópa"*: la mencionadi 
mezcla del cromático tenso con él, en los malaká!" en la lira, y 
en la cítara en los tropiká'*; la mezcla del diatónico suave con 


15 Ésta y las demás afinaciones siguientes son tratadas de nuevo en 11 16 (el 
BARKER, Greek Musical Writings..., págs, 357-361); no hay duda de que reflej 
prácticas instrumentistas de la Alejandría del siglo 1 d.C. (cf. otros datos en ATk 
NEO, 174b, 1750 Óó Dión Cersóstomo, XXXI, Los stereá son una afinación de 
lira en diatónico tonal para ambos tetracordios de la octava; en 80,9 se afirma qu 
puede estar en cualquier modo musical: por ello esta afinación se ve, en las tabla 
de II 15, en las terceras columnas. De su denominación, PoreIR1O, Coment. Hat 
Prol. 154,15, dice: «Se llaman tetracordios stereá los que tienen el tono disyuntl: 
vo, y es lo mismo que decir “distónicos”». Por su parte, un escolio al texto prole: 
maico (44,11) lo hace depender del hecho de que no se modularía a estructuras de 
tipo conjunto: «llama stereá a las (notas) fijas, y que no modulan», y 

1% Es la afinación en la cítara equivalente a los stered en la lira. Se 2 
80.13, sólo están en hipodorio: en 115, tablas 7 y 14, columna 3; se ve en ell 
que la nota tríté por posición y por función coinciden, y quizá el nombre p 
ceda de esta circunstancia. dl 

'* Se trata de un diatónico tonal en ambos tetracordios en las cuerdas d 
cítara en frigio, según 30.14: en 1 15, tablas 3 y 10, columna 3. El nomb 
procedería de la otra denominación de tónos («modos»), esto es, trápor: el com 
puesto Áyper- señalaría que en los cambios entre afinaciones. Para BARKÍ 
Greek Musical Writings..., pág. 360, la denominación conlleva la idea de m 
dulación y de «dirección ascendente». Dado que los Aypertrápa contienet! 
misma composición en cuanto al género que trífai, aquélla sería una moduk 
ción de ésta (el tetracordio inferior es el mismo: 8:7, 28:27 y 9:8). Efectiva 
mente, señala BARKER, la misma estructura interválica aparece en ambas 
ciones con un salto, en las funciones de las notas, de una quinta; y Ftol 
señala en 116 las modulaciones de tono como aquellas que se producen 
tancia de cuarta o de quinta, 

'* Mezcla de diatónico tonal con cromático tenso en cualquier modo, $ 
gún la regla de 39.3-5, el género más tenso debe situarse sobre la disvu 8 
con lo que el diatónico se sitúa en la parte aguda de la escala, Esta afinación: 
observa en las tablas de TT 15, en todas las primeras columnas. 

2 Combina en la cítara diatónico tonal con cromático tenso, en hipodoro 
(en 1115, tablas 7 y 14, primera columna). El nombre debe de estar relacionad 
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el tonal, en las parkypátai'* en la cítara; la mezcla del diatónico 
tenso con el tonal, en los caracteres modulantes'”, que los cita- 
redos denominan dia y iástia'"; con la salvedad de que, cuan- 
do cantan siguiendo el diatónico tenso expuesto, tal como se 
puede ver gracias a la comparación entre las razones propias de 
él, afinan otro género próximo a éste!”, aunque por otro lado 
más fácil: pues producen dos tonos rectores y el intervalo res- 
tante, como ellos creen, de semitono, pero como la razón supo- 


con trápos como «pasos, «modulación», Si respecto a las frita, la afinación de 
los inpertrópol representa verosímilmente una modulación de quinta, hay que 
reparar que los tropikd están en el mismo hipodorio que dichas Irfal; ahora 
bien, los tropikd incorporan el género cromático tenso junto al diatónico tonal, 
Aquí habría, pues, modulación de género. Según Porrirlo, Coment, Harn, 
Prol, 154,1-2, «tales géneros se denominan trópol porque a partir de ellos es 
posible cambiar el carácter una veces al enarmónico y otras al diatónico». 

1% Mezcla en la cítara del diatónico tonal y diatónico suave en dorio (cf. 
80,15% en 11 15, en las tablas 4 y 11, segunda columna. Su nombre quizá pro- 
viene de la coincidencia en las notas partiypdrg por función y por posición. 
BARkER (Greek Musical Writings.... pág. 360) ha sugerido que trítai y parhy- 
pútal están conectadas ya desde su nombre, y la comparación de sus intervalos 
revela una igualdad casi total; sólo se diferencian en los dos últimos intervalos, 
de modo que el nombre de las parhypátal vendría dado por la particular afina- 
ción de la nota que la hace diferente de las trítai, es decir, la parfypáté mésón 
[por posición o por función). 

1% Según MATHIESEN, ÁApollo's Lyre..., pág. 474, las dos afinaciones que se 
nombran a continuación serían modulantes entre sí al contener los mismos in- 
tervalos. 

12M En la cítara afinan diatónico tonal con diatónico tenso; según 90,19-20, 
los (dia están en dorio y los idstia en hipofrigio (respectivamente, las quintas 
columnas de las tablas 4 y 6 de 11 15). Barker, Greek Musical Writings.... 
págs. 360-361, señala que, aun resultando problemático que el dorio sea el 
modo de los lidia, si se suben dos grados las funciones del modo dorio, esta- 
mos en lidio; y si se bajan otros dos desde el dorio, estamos en hipofrigio (jonio). 
Igualmente, si las funciones de la afinación ¡estiaiólia se suben dos grados, 
encontramos los Mdia, y viceversa, 

11 Al diatónico tenso, 
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ne, el llamado leima'”, Y tal cosa les viene bien porque nod 
hiere en nada considerable la razón tanto en las posicion 
rectoras (9:8 respecto a 10:9) como en las últimas (16:15: l 
pecto al leima). En efecto, si del número 72 tomamos 10 3 
9:38, ésta hará 81 y aquélla 80; y 9:8 respecto a 10:9 estará6 
81:80, Ésta es también la misma razón entre el dítono (e 
decir, dos veces 9:8) y 5:4, que era la rectora del género € mu 
mónico: respecto al número 64, 5:4 hace a su vez 80, y dos Y 
ces 9:8, 81". E igualmente, ya que la razón del leima es 256 
243, y de 243, en 16:15, está 259, será también la razón 16:1 
respecto al leima, la de 259 a 256; y es la misma de nuevo ql 
81:50, y ello porque también la razón 5:4 es igual que 9:8 ' 
10:9 juntas. Por este motivo, en ninguno de los géneros expues 
tos hay desliz alguno digno de consideración cuando usan ind 
rrectamente, en el diatónico tenso, 9:8 en vez de 10:9 en la pi 
sición rectora, y el leima en vez de 16:15 en la posición últin ' 
y en el enarmónico, dos veces 9:8 en vez de 5:4 en la posicil 
rectora, y el leima de nuevo en vez de 16:15 en las dos razon 
últimas"*. ! 

Así pues, aceptemos también este género por la facilidad « 
las modulaciones desde el género tonal en su mezcla con él 1 


1% Este diatónico es el tipo pitagórico-platónico, con las razones 9:8, 94 
256:243: cf. FiioLAo, fr. B6 44 Dienis-Kranz, PLATÓN, Timeo 35b: sobrek 
leima, cf. n. 91, 44 

1? Esta razón 81:80 es conocida como «coma de Dídimos, y resulta de 
diferencia entre 9:8 y 10;9 o bien entre 81:64 (dítono pitagórico) y 5:4 (terce 
mayor). cal 

173 Es decir, 81:64, que resulta de (EY, Como señala ALEXANBO bsON 
Textual Remarks.... pág. 14 (9:8Y es a 5:4 como 81 a 80. 

U% 5e trataría del enarmónico de Eratóstenes (cf, infra 11 14), con un di hi " 
pitagórico 81:64 en el intervalo agudo en lugar de la tercera mayor 54, al 
TÓx., Elem. Harm. 123, 30,3-5 Da Rios, afirmaba que los músicos preft ría 
este último intervalo. ha 
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por tener la razón del leima una cierta afinidad con la cuarta y 

el tono frente a las demás que no son superparticulares, al ser 
consecuencia necesaria de la inserción de dos sesquioctavas en 

la sesquitercia!”. Pues, en cierta manera, también el leima se 
obtendrá por sí solo y a través de consonancias'*, igual que el 1s 
tono, éste desde el exceso entre las dos primeras consonancias, 

y aquél desde el exceso del dítono respecto a la consonancia de 
cuarta. Los primeros números que hacen, entonces, este género 
son 192, 216, 243 y 256. Podría llamarse con justeza «ditonal», 
pues tiene tonos como sus dos razones rectoras. 


Diatónico uniforme [| Diatónico ditonal 


M3 Sia una cuarta (4:3 o sesquitercia) se le restan dos tonos, queda el leima: 
(43:00:82 = 256/43, 
* El método explicado en 1 10. 


LIBRO SEGUNDO 


IL. Cómo también a través de la percepción podrían obte- 41 
nerse las razones de los géneros habituales. 

2. De la utilización del canon con el instrumento llamado 5 
«helicón», 

3. De las formas en las primeras consonancias. 

4. Del sistema perfecto, y que sólo es tal la doble octava. 

5. Cómo se obtienen las denominaciones de las notas res- 
pecto a la posición y a la función. 

6. Cómo la magnitud conjunta de octava más cuarta tuvo 10 
la consideración de sistema perfecto, 

7. De las modulaciones respecto a los llamados tonos. 

$8. Que es necesario que los tonos extremos sean delimita- 
dos mediante la octava. 

9. Que es necesario suponer sólo siete tonos, en igual nú- 
mero que las formas de la octava. 15 | 

10. Cómo podrían establecerse mejor los excesos entre los | 
tonos, | 

11. Que no es necesario incrementar los tonos por semi- | 
tono. 

12. Del difícil uso del canon monocorde. 

13. De lo que Dídimo el músico propuso modificar en el 
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20 14. Exposición de los números que hacen la sección: ( 
octava en el tono Inmutable y en cada uno de los géneros. 
15. Exposición de los números que hacen la sección di 
géneros habituales en los siete tonos, 
16. De las melodías con lira y cítara, 


LIBRO Ul 


ES Podríamos obtener también, median- 
través de la percepción VE Otro procedimiento, las mismas pro- 
podrian abtenerse las — porciones de los géneros habituales y 
dto mE ci más cómodos para los oídos, no como 

O, ahora, generando sólo desde la raciona- 
lidad sus diferencias y sometiéndolas después con el canon a las 
pruebas de la percepción. sino al revés, primero exponiendo las 
afinaciones establecidas tan sólo por la percepción, y luego de- 
mostrando a partir de ellas las razones que siguen a la igualdad 
o exceso concebidos entre las notas en cada género, Suponemos 
en esta ocasión, de aquello en lo que todos están de acuerdo, 
solamente que la consonancia de cuarta comprende una razón 
sesquitercia y el tono una sesquioctava. 

De los tetracordios cantados entre los citaredos, hágase en 
primer lugar la cuarta desde la néré hasta la paramése, de los 
llamados trápoi”, ABPA, asignándose A a la néte. 


10% Para ésta y las demás afinaciones citadas en adelante (stereá, iastiaiólla, 
parkypátai), cf. sus notas en 1 16, Los números de los diagramas indican la 
sección del canon en sistema sexagesimal (114 33 = 114 33/60. 
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TR 45 E 


206 
añ Y 9153 > 
: A 
PÓ 100 14 2d 87 
B _paranéte 105 A A 
Pe Fr _trite 114 33 


'A puramése 120 


Sostengo que está comprendido por ella el género cromático 
tenso ya expuesto!” y, en primer lugar, que la razón de AB es 7:6, 
y la de BA, 8:7; las de BT” y PA serán demostradas tras éstas. Se 
encontrará entonces que cada una, AB y BA, hacen una magnitud 
mayor que un tono'*, es decir, mayor que la razón 9:8, y la razón. 
de AÁ es 4:3. Y no hay otras dos razones mayores que 9:8 que 
completen 4:3 a no ser 7:6 y 8:71, de modo que de las razones de 
AB y BA, una será 7:6 y la otra 8:7. Tómese además H, en i al 
tono que B, y hágase a partir de ella ascendentemente un tet acor 
dio EF ZH semejante a ABFA, Se encontrará, entonces, que Á es 
más aguda que F —siendo iguales en tono B y H—; mayor es, 
también entonces, la razón de AB que la de FH, pero la de FH er 
manece idéntica a la de BA, Mayor es, también entonces, la razól 
de AB que la de BA. La de AB será, pues, 7:6, y la de BA, 8:71, 


"Cf, supra 35.7. Este género está formado por 7:6, 12:11 y 22:21; las do 
últimas razones, unidas, forman 8:7. 
' Asumiendo que el tono sesquioctavo se reconoce de oído, aunque nó E 
una consonancia, 
'2 Según las tres formas posibles de dividir en dos una cuarta de 34, 1-4 
sólo la sección (7:6):(8:7) contiene razones mayores que 9:8, En este moment 
de la demostración aún no se puede establecer los intervalos que delimitan. 
'* Puesto que de oído se distingue A más aguda que f. y FH es igual 
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De nuevo, manteniéndose el tetracordio ABPA, tómese f 
en igual tono que B, y fijada ésta, hágase la cuarta desde la 
paramésé hasta la cromática!* de los stereá, Ef 2H, asignándo- 
se E a la paramésé'*, Sostengo que está comprendido por ella 
el género diatónico tonal", y que la razón de Ef es 9:8, la de 
FZ 8:7 y la de ZH 28:27; 


A néte 0) 
76 9320 os 
105 ] : 
B paranéte 105 E! 
8:37 AF tele 114 33 87 
m paramése_ 120 120 z 
pea pp 2827 


que BA, entonces AB no es igual que FH sino mayor; luego AB es ma- 
yor que BA. 

4 Aquí «cromática» (chrómatiké) se refiere a la nota móvil del tetracordio 
(lichanés o paranété) que por su situación respecto a la nota fija más aguda 
determina el género del tetracordio. 

1% No está claro si es ascendente o descendentemente, además de que desde 
la paramésé no hay una cuarta hasta la «cromática», Esta nota se ha entendido 
como lichanós mésón cromática (A. BARKER, Greek Musical Writings, Vol. H: 
Harmonic and Acoustic Theory, Cambridge University Press, 1989, pág. 317 n, 
9% o como parhypáré (TH. J. Marhtesen, Apollo's Lyre. Greek Music and Music 
Theory in Antiquity and the Middle Ages, University of Nebraska Press, 1999, 
pág. 453), La razón 9:8 no es tan natural si Ef. se considera el intervalo nété - 
paranété al contar H como paramésé: sólo se produciria 9:3 pensando en unos 
stereá equivalentes a las trítai de la cítara, donde nété diezeugménón - paranét? 
diczengménón hacen 9:8, pues es ésta la afinación equivalente a los stereá de la 
lira (al afinar ambas en diatónico tonal sin mezcla). Tal razón 9:8 se hallaría al 
ser el intervalo que faltaría para completar la cuarta, pero el intervalo que ha de 
completar la cuarta, en el pasaje, no es EF sino 2H (28:27). 

1% Formado por 9:8, 8:7 y 28:27; cf. supra 36.34, 
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15 pues EF producirán exactamente un tono, es decir, una razó 
9:8, y Z se hallará en igual tono que A, de modo que tambié 
la razón FZ será idéntica a la de BA, es decir, 8:7, y se 
dejada la razón de ZH como 28:27, que con 9:8 y 8:7 com 
pleta 4:3. y 
Á continuación, hágase, de los llamados astiaiólia, la cui 
ta desde la tríté hasta la diátonica'”, ABFA, asignándose A a 
tríté. Sostengo que está comprendido por ella el género del lia 
tónico ditonal, en el que cada una de las razones rectoras'% en 
44 9:85, y la restante la del leima. Y está claro de inmediato: pu 
los citaredos afinan de tal modo que se produce un tono t: a 
por AB como por BP, es decir, la razón 9:8, y es dejada a PA li 
de 256 a 243, que completa con las dos de 9:8 la de 4:3, resul 
tando menor que 19:18 pero mayor que 20:19. 


an] 


A 


LA 


FA srite 20 es e ki 


DN 10:39 
p Pparamése 10115 100 
Le 08 
P_mése 113 54 11250 
256.43 6 


lichanás 120 


Si además hiciésemos el tetracordio expuesto atenién don 

al carácter exacto y no a la facilidad de la modulación'*", d 
nuevo BP” producirá el tono y la razón 9:8, pero AB un ol | 
menos que un tono, de modo que la razón de éste caerá en 

10. mayor de las que son menores que 9:8, es decir, 10:9, y la del 


Y Se trata de la lichanós mésón diatónica. 
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en 16:15, que completa junto con 10:9 y 9:8 la de 4:3, y se cons- 
tituirá el género dialónico tenso, 

De nuevo, manteniéndose la cuarta ABLA —y me refiero en 
la afinación ditonal—, hágase H en igual tono que Á, y afínese 
a partir de ella ascendentemente la cuarta EF 4H desde la mésé 
hasta la inpáré en las parhypátai, haciendo Z la parhypáte. 


A 20 mése DE 
9:8 | | 8? 
B 10115 dichanós 10251 E 
Y8 | 109 
di 11354 partiypáte 11417 £ 
25643 21:20 
A 120 Hypiite 120 $ 


Afirmo que está comprendido por ella el género diatónico 
suave, en el que encontraríamos la razón rectora 8:7, la central 
10:9 y la restante 21:20. Que la razón, pues, de Ef es 8:7, se ha 
demostrado en los stereá'": ninguna de ellas se ha movido 
aquí. Pero hay que demostrar que también la de fZ es 10:39, y 
la de ZH 21:20. Se encontrará, así pues, l' un poco más aguda 


que Z, de modo que será menor la razón de ZH que la de FA, : 


es decir, 19:18'%, Pero Z harán menos que un tono, de modo 
que también la razón de FZ será menor que 9:8; y la razón de 
FH es 7:6, puesto que la de Ef es 8:7'%, Y no hay otras dos 
razones que completen 7:6, de las que una es menor que qa 
y la otra menor que 19:18, a no ser 10:9 y 21:20, Pero la razón 


0 Cf, supra 43.17, 

9 La razón UA es el leima, cuya magnitud Ptolomeo distinguió de 19:18 
en 44,4-5, 

2 Según 43, 1-2, Efectivamente, 4:3 = (78) (8:7). 

2 Porque PZ es menor que 9:38. 


eS 


3 
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1 de ZH es menor que 19:18; ésta entonces será 21:20, y la 
FZ, 10:9. [ 

Y por último, manteniéndose el tetracordio EF ZH'%, hágul 

en igual tono que Z, y fijada ésta, afínese la cuarta AB 

cromático inicial, asignándose de nuevo A a la más aguda, 


modo que la razón de BA sea 8:7. 
Ene 80 48 A | 
8-71 A aia Ea] 
F lichanós 10251 104 46 Bo 
10:94 | | A Jia : 
70 |z parypáre 11417 HR | Ez 
21:20 33.2] 
H hypate 120 11044 A 


15 Hay que demostrar también que la razón de BT será 12:1 
y ladel'A 22:21. Se encontrará, entonces, Á un poco más 1gu 
que H, de modo que la razón de FA será menor que la de ZH, 
decir, 21:20; y B perceptiblemente más grave que F'%, de mo 
que también la razón de BI” será menor que la de FZ, es dec 
que 10:9. Y de nuevo no hay razones que completen 8-7, del 

20 que una es menor que 10:9 y la otra menor que 21:20, a now 
12:11 y 22:21; y la razón de NA es menor que 21:20, de mé 
que ésta será 22:21, y la restante de BF”, 12:11, Todo esto es 
que nos propusimos demostrar, e, 


BI” y CA no quedaron asignadas, » 

'* Porque BA =8:7 y FH =7:6. De mado que BI es menor que FZ (pu , 
= 1) y PA es menor que ZH (pues Z =P), como dice a continuación Pto 
meo. 
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Así pues, las diferencias entre los gé- 46 
2. De la utilización — peros de los tetracordios nos han queda- 
doo a do establecidas mediante este procedi- 
instrumento llamado 
«helicón» miento, gracias al examen y comparación 
de las notas desiguales en tono. Pero 
también habría un uso de la octava en el canon de ocho cuerdas 5 
de otra manera, con el instrumento llamado «helicón»"", con- 
feccionado por los matemáticos para la exposición de las razo- 
nes en las consonancias, tal y como sigue: disponen un cuadra- 
do ABTA, y tras dividir en dos AB y BA en E y Z, unen AZ y 
BHF, y trazan, paralela a Al'a través de E, ESK, y a través de 10 | 
H. AHM. Por ello, entonces, AT es el doble tanto de B4 como | 
de ZA, e incluso cada una de éstas, de E8, ya que AB lo es de 
AE" de modo que también AT es el cuádruple de EO, y ses- 
quitercia de la restante, OK. Y se demuestra también que MH es | 
el doble de HA, puesto que, como Al es respecto a PM, asies 15 
AB respecto a HM; y como BA es respecto a AA, así es BZ 
respecto a AH; por esto, como BÁ es respecto a HM, así es 
BZ respecto a AH; y viceversa, como BA es respecto a BZ, así 
es MH respecto a AH. 

AT es entonces también sesquiáltera de HM y triple que 4 ' 
HA. de modo que si se extienden cuatro cuerdas de igual tono l 
en las mismas posiciones de las rectas AT, EK, AM y Ba, si se | j 
coloca bajo ellas una regla en la posición de AQHZ, y si se | 
asignan los números 12 a AF,9a0K, 8 a HM, 6 tanto aBZ 5 | 
como a Za, y, a su vez, 4a AH y 34E8, se alcanzan todas las | 
consonancias y el tono, al establecerse la cuarta en la razón 4:3 [ 


95 Este instrumento, que consiste básicamente en una tabla de madera cua- 
drada a la que mediante puentes fijos se le fijan cuerdas, también es menciona- 
do por ARÍSTIDES QUINTILIANO, 1 2. Según PorFIRIO (Coment. Harm. Prol, 
157.15), el nombre deriva del monte Helicón. 

1 Pues ABZ y AE son triángulos equivalentes. 


lo por AT y OK, por HM y ZA y por AH y OE; la quinta en la: azó1 
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E Ñ de ab 


sesquiáltera por AP y HM, por 6K y ZA y por BZ y AH; la ol 

tava en la razón doble, por AT y ZA, por HM y AH y por Bi 
y OE; la octava más cuarta en la razón de 8 a 3, por HM y 6É 
la octava más quinta en la razón triple, por Al" y AH; la dobl 
octava en la razón cuádruple, por AT y E8, e incluso el tono € E 
la razón 9:8, por OK y HM. 


Además de este instrumento, si construimos simplemen 
un paralelogramo"" ABTA, y consideramos AB y FA como le 


1! En este nuevo instrumento, las cuerdas discurren verticalmente ta miis 
en Al”, AH, NO y BA, pero ahora pueden desplazarse lateralmente, mante nin: 
do la perpendicularidad con FA-AB; la línea FA se divide con una regla con s 
números que hacen los géneros melódicos. La clave de su afinación reside en 
hecho de que la relación entre las cuerdas en línea vertical es la misma q. 
que hay, en este caso, entre El, y E y cualquiera de los puntos de los que pa 
una cuerda desde | A: por ejemplo, la razón entre AF y MO es la misma q ue 
que hay entre El” y E8. Pero si queremos afinar otra razón propia de un £ 
en particular, moveremos lateralmente la cuerda fijándonos en los número el 
la regla que hay paralela a FA. En ese caso habrá variado la distancia entré] 
cuerda Al” y MO, pero a la vez habrá variado, de forma equivalente y constitu 
yéndose la misma, la distancia entre EP” y E6. La altura de AT y sus p le mM 
no importa porque la altura vertical no interacciona con la distancia hori ll Í 
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límites de pulsación de las cuerdas, y Al” y BA las notas extre- 48 


mas de la octava; si después, tras haber añadido a FA una dis- 
tancia igual, AE, seccionamos ante las reglas el lateral 1 Á con 
las razones propias de los géneros, suponiendo en E el extremo 


agudo!; si a través de las secciones resultantes en ella traza- 5 


mos cuerdas paralelas a AF e iguales en tono entre sí, y, hecho 
esto, extendemos bajo ellas el puente que será común a las cuer- 
das en la posición que une los puntos A y E, es decir, AZE, 
haremos todas las longitudes de las cuerdas en las mismas razo- 
nes, de modo que será posible el examen de las razones asigna- 


das a los géneros; porque igual que son entre sí las líneas toma- 10 


das desde E entre FA, también lo serán entre sí las trazadas a 
través de sus extremos a lo largo de Al' hasta AZ: por ejemplo, 
como EF es respecto a EA, será PA respecto a AZ. Por ello, 
éstas producirán la octava, pues su razón es doble, 


1 E es el límite más agudo porque el puente AE va acortando la longitud 
sonora de las cuerdas, de modo que éstas, cuanto más se acerquen a E cn su 
desplazamiento lateral, más agudas serán. 
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IS Y si una vez que de F'A hemos tomado PH en una cual 
parte de El” y P'6 en un tercio de la misma, disponemos cue 

a través de H y de 6, HKA y 6MN, iguales en tono que las 
meras, de modo que Al” resulte sesquitercia de HK y sesquiá 

20 tera de 8M y, a su vez, OM sesquitercia de AZ y HK su “a 
tera, y que incluso HK esté de 98M como 9:8, también produci 8 
éstas entre sí las consonancias que siguen a las razones; y 
hará a continuación de manera semejante también en las se y] 
nes efectuadas dentro de los dos tetracordios en las razones pr 
pias de los que sean examinados”, | 

El primer procedimiento es, respecto a éste, más senci 2», 4 

25 no ser necesario modificar las distancias entre las cuerdas, pe 
éste lo es respecto a aquél al tener un puente común, uno 5 

en una única posición; e incluso si se desliza hacia abajo a tri 
vés de E (hacia la posición ZOÉ), porque puede hacer toda : 
tensión más aguda manteniéndose la particularidad de cada y 
nero”; en efecto, como PA, por ejemplo, es respecto a ZO; 

0 ases =Í respecto a OA, y de forma semejante en las demás. Pe 
el contrario, es menos adecuado el primer procedimiento res 


2 En primer lugar se producirán las razones de las consonancias: si Ar 
12, KH =9, MO =8 y ZA = 6, tendremos las razones de la octava (AT: LA 
12:6), de la quinta (AP:NO =12:8) y de la cuarta (AT:KH = 12:9,0 bien M 
ZA = 8:6), AT:KH hacen un tetracordio y MO:ZA hacen otro, separados pe 
tono (disyuntivo) KH:M6O = 9:8. Éstos son «los dos tetracordios» a los que 
refiere Ptolomeo, A partir de alí, bien añadiendo cuerdas o desplazando las q 
ya lenemos según los números de la regla FA, alcanzaremos las razones in 
nas de cada tetracordio en el género deseado. 

Y El puente AZE se mueve, como si fuera el radio de un círculo cul 
centro es E (en el diagrama, por ejemplo. hasta alcanzar la posición =0E, p pe 
se puede variar su altura a voluntad), De ese modo, mientras que el despla; 
miento lateral de las cuerdas modifica el género de los tetracordios, el 10m 
miento del puente modifica la altura de toda la afinación, pues las rels cine 
entre la longitud vertical de las cuerdas y las distancias desde E hasta cada um 
de ellas en FA no cambian. 
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pecto a éste al ser necesario mover más puentecillos en cada 
afinación, pero éste lo es respecto a aquél al modificar total- 
mente las cuerdas, y al no producirse ya los cambios en los 
contactos con distancias iguales entre aquéllas, sino habiendo a 
menudo mucha diferencia. 


Nuestras consideraciones sobre las 
3. De las formas en consonancias y los intervalos melódicos 
las primeras entre las notas situadas en el segmento de 
consonancias pulsación quedarán apuntadas con lo an- 
terior, asociándose alos intervalos conso- 
nantes también los homófonos*”. Y como a todo ello le sucede el 
estudio de los sistemas, hay que distinguir las diferencias entre 
las primeras consonancias en lo que respecta a la denominada 
«forma», que son de la siguiente manera. Forma es una determi- 
nada posición de las razones que son peculiares de cada género, 
entre unos extremos apropiados*”, Éstos serían, de la quinta y la 
octava, los tonos disyuntivos, y de la cuarta, las razones de las 
dos notas rectoras, que producen las variaciones hacia el más 
suave o el más tenso”, Así pues, en general denominamos «pri- 
mera» a la forma cuando la razón peculiar ocupa la posición rec- 
tora, porque también lo rector es primero; «segunda», cuando 
ocupa la segunda a partir de la rectora, y «Tercera», cuando ocupa 
la tercera; y así sucesivamente. Por ello, hay tantas formas en 
cada intervalo cuantas posiciones de las razones: tres de la cuar- 
ta, cuatro de la quinta y siete de la octava, 


22 Cf supra 15.11. 

2% La forma feidos) es la configuración interválica de una consonancia (sin 
tener en cuenta el género); las distintas configuraciones dan lugar a diferentes 
formas de cuarta, quinta y Ochiva. 

2 El tono disyuntivo se añade a la cuarta formando la consonancia de 
quinta (pues se sobreentiende el marco de la octava), mientras que en la octava 
separa los dos tetracordios. 
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disyunción 

—_— AAA 
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cuarta cuarta cuarta cuarta 


Ocurre además que de la cuarta sólo una forma, la primer 
está comprendida por notas fijas; de la quinta sólo dos, la pr me 
ra y la cuarta, y de la octava sólo tres, la primera, la cuarta y | 
séptima. En efecto, si tomamos una cuarta ABFA, considerár 
dose Á en la nota más aguda: a ésta le añadimos otra cuarta > 
sentido descendente que fuera similar, AEZH: a ésta un tono, dé 
igual manera, He; e nuevo, a o una cuarta, GKAM, yad ós 


cuarta, la Eeirbld dt será MO, la segunda AZ y la t ercer 
KN, y es evidente que sólo MO, la primera, está comprendid 
por notas fijas”", De la quinta, la primera forma será HM, la sé 
gunda ZA, la tercera EK y la cuarta A6), y es evidente que di 
ellas sólo HM, la primera, y A6, la cuarta, están comprend da 
por notas ne Y te la octava, a lec forma será de la be se 


y la ota A6, y de ellas sólo AER as as porT > 
hi jas HO, la primera, AM, la cuarta, y A6, la séptima**, 


“E Para Ptolomeo, las formas de la cuarta se definen por la posición de | 
razón rectora o hegoúmenos, que puede ocupar así la posición más aguda; ) " 
la primera forma, la posición central para la segunda, y la posición grave en 
caso de la tercera, y 

2% Las formas de octava serán determinantes en la teoría de los mode: 
ptolemaicos. Se ha discutido mucho la identificación de las formas de o LAN 
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Una vez establecido esto, se denomi- 

4. Del sistema na simplemente «sistema» a la magni- 
perfecto, y que sóloes tud compuesta de consonancias””, al 
tal la doble octava ¡gyya] que una consonancia es una mág- 
nitud compuesta de intervalos melódi- 

cos; y el sistema es como una consonancia de consonancias. Se 
llama «sistema perfecto», en cambio, al que comprende todas 
las consonancias con sus respectivas formas”", pues «perfec- 
to» es en general lo que contiene todas las partes de sí mismo. 
Así pues, según la primera definición, es un sistema la octava 
(por cierto que ésta les parecía suficiente a los antiguos) "”, la 
octava más cuarta, la octava más quinta y la doble octava; pues 
cada una de ellas está comprendida por dos o más consonan- 
cias. Pero en cuanto a la segunda, sólo sería un sistema perfec- 
to la doble octava, pues sólo en ella están todas las consonan- 
cias con las formas expuestas. Los sistemas por encima de ella 
no tendrían más que las que se pueden obtener funcionalmen- 


con las harmoníal (los modos musicales tradicionales de la lírica), debido a las 
denominaciones de cada forma que algunos autores antiguos les asignaron. 
Según M. L. WEsT (Ancient Greek Music, Oxford, 1992, pág. 227), fue Erato- 
cles quien confundió modos con formas de octava. 

27 Un sistema (sístóma) es definido por ARISTÓXENO [Elem. Harm. 115, 
21.6-7 Da Rios) como la reunión de al menos dos intervalos. 

2% La teoría musical griega desarrolló dos lipos de estructuras interválicas: 
el llamado Sistema Perfecto Mayor, de dos octavas, consistente en dos pares de 
tetracordios (Inpátón-mésón y diezeugménón-hyperbolaión) separados por un 
tono disyuntivo, más la nota proslambanómenos, y el Sistema Perfecto Menor, 
de octava más cuarta, formado por tres tetracordios conjuntos (Áypátón, mésón 
y synémménón) más la proslambanómenos, Para Ptolomeo sólo es perfecto 
(téleion) un sistema de doble octava, pues en él es posible identificar todas las 
formas de las consonancias vistas en 1 3; además, será el espacio sonoro donde 
desarrollará su doctrina modal. 

2% Véase por ejemplo ArisTÓx., Elem, Harm. 112, 6.6-14 Da Rios, o ARÍS- 
TIDES QUINTILIANO 18, que llama a la octava «sistema perfecto», 
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te*" en aquélla, mientras que los sistemas por debajo de el 
carecerían de algunas de las que contiene; por lo que al con 
puesto de octava y cuarta no es apropiado denominarlo «sist 
ma perfecto». En efecto, nunca contendrá en todo momento 1 
siete formas de la octava ni las cuatro de la quinta, sino qu 
cuando tenga una posición en la que el tono produzca un 
disyunción entre dos tetracordios conjuntos y otro, contend 
las cuatro formas de la quinta, pero sólo cuatro de las siete d 
la octava, las de cada uno de los extremos*!!; y cuando ten; 
una posición en la que el tono se halle en el extremo, tambié 
los tres tetracordios conjuntos contendrán una sola forma tant 


8 
ja] 
cuarta cuarta cuarta 
E 
2 
a 
| 
= 
E 
pa 
cuarta ER ra iaa 


2 Seguimos a M, Rarra, La Scienza Armonica di Claudio Tolemeo, Me 
sina, 2002, pág. 377, entendiendo que dyndmej adelanta la distinción del cap 
tulo siguiente entre notas por posición y por función. El sistema ptolemaico f 
cíclico y ello supone la redenominación de las notas, que adquieren así un val 
o función (dfnamis) según el modo musical. 

* Se refiere a las notas de los extremos de este sistema de octava m 
cuarta. Los cuatro tipos de octava que podrían verse aquí, siguiendo el diagr 
ma del final de 11 3, serían AM, FA, BK y A8. : 
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bas?2, como se puede ver en el diagrama de la página anterior, si 
le añadimos un tetracordio similar en cada uno de los extremos. 

Pero en la doble octava, cuando las dos octavas se constitu- 
yen similares y en el mismo sentido, para toda posición inicial 
de la disyunción encontraremos comprendidas todas las for- 
mas de la octava además de las de la quinta y la cuarta; y ningu- 
na más si se va más allá de la doble octava. 


Más adelante?” veremos por qué el 
5. Cómo se obtienen sistema de octava más cuarta se empare- 


las denominaciones de —. 0 : 
las e coa ta ja con el de doble octava. En realidad, las 


posición y a la función — MOtas del Sistema Perfecto, la doble octa- 

va (establecidas en quince por haber una 
común a la octava más grave y a la más aguda, y centro de to- 
das)"*, unas veces las nombramos según la posición””, simple- 
mente más agudas o más graves: mése, la común mencionada a 
las dos octavas, proslambanómenos, la más grave, y nété 
hiyperbolaión la más aguda; después, las que van Iras la pros- 
lambanómenos ascendentemente hasta la mése, hypáte hypáton, 
parhypáté hypátón, lichanós hypáton, hypáte mésón, parhypáte 
mésón y lichanós mésón; y las que van tras la mése, igualmente, 


212 De acuerdo con el diagrama final de II 3, contendría las octavas AB o 
HO, y las quintas AZ o HM, 

2110 En el capítulo siguiente. 

2 La nota mésé es la más aguda de la octava grave pero también la nota 
más grave de la octava aguda, Cada nota se denomina mediante su localización 
en la escala primitiva de la lira (así, Aypáré, «la más alta», mésé, «central», 
nété, «la última», etc.), seguida del tetracordio de la escala total al que pertene- 
cen, en genitivo: iypárón, «de las (notas) últimas, mésón, «de las centrales», 
sunémménón, «de las conjuntas», diezseugménón, «de las disjuntas», y 
hvperbolaíón, «de las añadidas»; ef. nota a la traducción en la Introducción. 

215 La posición de las notas aquí designa su orden fijo y sus alturas en el 
sistema (por más que el diapasón griego no estuviera fijado). 
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hasta la nété hyperbolaíón, paramése, tri diezeugménó 
paranété diezeugménón, néte diezeugménón, trite Peal ón 
y paranétó hyperbolaíón*", 

10 Otras veces las nombramos según la función?”, la relac 
que mantienen, con lo que, una vez que hemos ajustado en pi . 
mer lugar a las posiciones las funciones conforme al llamas 
Sistema Inmutable de doble octava***, y a continuación hem o 
obtenido en él designaciones comunes a las posiciones y 
funciones, las intercambiamos en los demás sistemas. Pues ti 

15 haber tomado uno de los dos tonos?'* en la doble octava a par 
de la mésé por posición, haber colocado junto a él, en cada uno de 
los lados, dos tetracordios conjuntos de los cuatro que hay en 
total, y a continuación haber asignado el otro tono al interval 
restante y más grave, mediante este procedimiento denor ¡a 
mos mése por función a la más grave de la disyunción más agu- 

20 da”; paramésé a la más aguda; proslambanómenos y nén 
hyperbolaíón a la más grave de la disyunción más grave, 6 


A 


%£ Se configura así la escala del Sistema Perfecto en la versión ptolemaies le 
(dos octavas), mediante la sucesión de dos pares de tetracordios conjun on 
tre sí pero con una disyunción de un tono entre el primer par y el segundo, m 
una nota inicial independiente. Cada nota lleva detrás el nombre en genitivo de 
letracordio al que pertenece (excepto la proslambanómenos), 

* Una nota puede «funcionar» como otra, estableciendo así nuevas: ela 
ciones interválicas (frente a la denominación por posición, ésta establece rela 
ciones «horizontales»), y dando lugar así a los modos. El punto de partida es ll 
escala en la que coinciden las notas por posición y por función, la doria. 

% La causa de por qué es «inmutable» se explicará en 54,9-11. 

1% Los intervalos de tono comprendidos entre mést-paramése, y proslam 
hanómenos-hiypáté hypátón, 

+ La disyunción más aguda será el intervalo de tono que separe en todos 
casos el par de tstracordios conjuntos más graves del par más agudo; la más g 
situada antes del tetracordio más grave de todos, disyunción que coincidirá pa » 
ción con la que sigue al tetracordio más agudo de todos, por ser el sistema circular 

+! Estas dos notas son, respectivamente, la más grave y la más aguda pa 
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hypáté hypátón a la más aguda". A continuación, hvpdté mésón 
a la común a los dos tetracordios conjuntos más graves tras** la 
disyunción más grave, y nété diezeugménón a la común a los 
dos tetracordios conjuntos (más agudos) tras la disyunción más 
aguda; a su vez, parhypáté hypátón a la segunda desde la 
más grave del tetracordio tras la disyunción más grave, y li- 
chanós hypátón a la tercera; parhypáté mésón a la se gunda des- 
de la más grave del tetracordio antes de la disyunción más agu- 
da, y lichanós mésón a la tercera. Después, tríté diezeugménón 
a la segunda desde la más grave del tetracordio tras la disyun- 
ción más aguda, y paranété diezeugménón a la tercera; trite 
hyperbolatón a la segunda desde la más grave del tetracordio 
antes de la disyunción más grave, y paranété hyperbolaíón a la 
lercera. 

Según estas denominaciones, es decir, las de las funcio- 
nes, sólo se llamarían con propiedad notas «fijas» en las mo- 
dulaciones de los géneros a la proslambanómenos, hypáté 
hypátón, hypáté méson, mése, paramése, néré diezeugménon 
y nété hyperbolaíón (que es una y la misma que la proslam- 
banómenos). mientras que el resto se llamarían «móviles»**; 
pues cuando las funciones se cambian de posición ya no se 
ajustan a los mismos lugares los límites de las fijas o las mó- 
viles. Y está claro que también la primera forma de la octava, 


posición, pero coinciden al ser el sistema polemico un sistema circular. De 
este modo, tras la náté hyperbolatón se repiten las formas de las consonancias, 
agotadas en el sistema de doble octava, y esta nota vuelve a ser, por función, la 
más grave del tono disyuntivo. 

22 Entiéndase «la nota más aguda de la disyunción más grave». 

23 En sentido ascendente; del mismo modo en los demás casos. 

24 Estas notas fijas y móviles son ahora por función, pero sólo en la escala 
doria (donde coinciden ambas denominaciones), no hay coincidencia entre 
proslambanómenos y nét hyperbolalón. Sobre la modulación de género, ef. 
n. 113. 
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Sistema Perfecto Inmutable disjunto ' 


néte hyperbolaton 


paranéte huyperbolaíon 


trite hyperbolalon 


néte diezengménon 


paranéte diczeugménon 


trite diezeusménon 


| iypáte hypáton 


prostlambanómenos 


en el sistema antes expuesto, denominado Inmutable, la e 
tienen, por dicha razón, paramésé y hypáté hypátón; la y 
20 gunda, tríté diezeugménón y parhypáté hypátón; la terca 
paranété diezengménón y lichanós hypátón; la cuarta, ml 
diezeugménón y hypáte mésón; la quinta, tríte hyperbolakí 
y parhypáte mésón; la sexta, paranété hyperbolaíón y 4 
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chanós mésón, y la séptima, nété hyperbolaíón o proslamba- 
nómenos y mésé**, Así lo muestra, para una mayor facilidad 
en su aplicación, la representación del Sistema Inmutable de 
la página anterior. 


6 Cdmo lamaguisll Pues bien, este sistema se llama tam- 
conjunta de octava bién «disjunto»"** por oposición al for- 
más cuarta tuvo la. mado con la magnitud compuesta de 

consideración de siste octava más cuarta, que se denomina 

ma perfecto qe . 

«econjunto»"" por tener, en vez de la 
disyunción, otro tetracordio agudo conjunto con la mése, llama- 
do también él mismo «conjunto» (syaémménón) por esta carae- 
terística (como también le pasa al disjunto). En él, a su vez, se 
denomina tríté synémménón a la nota que sigue a la mésé, 
paranété synémménón a la que va a continuación, y nété 
svnémménón a la rectora del tetracordio y fija. Parece que tal 
sistema fue introducido por los antiguos para una segunda for- 
ma de modulación, como si fuera modulante frente al otro, in- 
mutable; pues no se llama tal cosa por no modular en cuanto al 
género (cosa que es común a todos los géneros), sino por no 
modular en cuanto a la función del tono”, 


2% A diferencia de la exposición de 11 3, ahora las formas de octava se deli- 
mitan por los nombres de las notas (por función), como preparación a la expo- 
sición de los modos («tonos» en la nomenclatura ptolemaica). Estas formas no 
se diferencian, pues, por su altura tonal absoluta, sino por la estructura interna 
de los intervalos, dispuestos por el juego de las nuevas funciones en el sistema 
que en cada caso adquieran las notas por posición. 

2% Al tener un tono disyuntivo entre los dos pares de tetracordios, 

27 Normalmente conocido como «Sistema Perfecto Menor» (cf. n. 208). 
Tras su nota mésé, ascendentemente, se halla otro tetracordio conjunto denomi- 
nado synémménón («conjunto»). Ptolomeo lo desechó en 1 4 al no contener 
todas las formas de las consonianciás. 

22 Aunque se ha entendido este «tonos aquí como «tono disyunlivo», Jut- 
rece más aconsejable hacerlo, siguiendo u E. P. WINNINGTON-InGkaM (Mode 
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Sistema conjunto 


néte synemménon 


paranéte synemménon 


irte syunemmnérnon 


mése 


lichanós mesón 
— oo 
parhupdte méxon 
Iipáte mesón 
o 
lichanós hypáton 
o 
parlopdte hypáton 
a 
hypáte iypáton 
XA 
prostambanómenos 


A 


in Ancient Greek Music, Cambridge 1968 [= 1936], pág. 66) como «es alía 
transposición» o «tonalidad» (Ptolomeo utiliza «tono», tónos, para el me 
musical), pues la dfnamis del tono disyuntivo no está sometida a mod 

El autor rechaza así la modulación concebida como pasos interionales de sem 
toño (como en los aristoxénicos tardíos), para explicar a continuación su 594 
ma, basado en la readaptación de las funciones de las notas en un mismo e y 
variable ámbito sonoro. 


HARMÓNICA 505 


En efecto, existen, respecto al llamado «tono», dos varieda- 
des primarias de modulación*”: la primera, por la que transpor- 
tamos toda la melodía a una tensión más aguda o, al contrario, 
a una más grave, manteniendo la secuencia a través de toda la 
forma?; la segunda, por la que no toda la melodía es alterada 
en su tensión, sino una cierta parte de la secuencia original”, 
Por ello, ésta se podría llamar «modulación de melodía» más 
que «de tono»; pues en la primera no es alterada la melodía sino 
el tono en su totalidad, mientras que en ésta la melodía se des- 
vía de su propio orden, y la tensión no es alterada en cuanto 
tensión, sino por causa de la melodía; de donde aquélla no pro- 
porciona a los sentidos una impresión de diferencia en la fun- 
ción (por la que se modifica el carácter), sino sólo en cuanto a 
la agudeza o gravedad. Esta segunda, en cambio, actúa como si 
apartase la impresión de la melodía habitual y esperada, cuando 
la continúa de manera consecuente largo rato, pero en algún 
momento la traspasa a otra forma, bien respecto al género, bien 
respecto a la tensión (por ejemplo, cuando desde un diatónico 
continuado modifica el género hacia el cromático, o cuando 
desde una melodía habituada a realizar las transiciones hacia 
las consonancias de quinta, resulta una desviación hacia las de 
cuarta, como en los sistemas expuestos). Pues, una vez que la 
melodía alcanza la mése, cuando no marcha, como acostumbra- 
ba, hacia el tetracordio diezengménón, en consonancia de quin- 
ta con el mésón, sino que, como si fuese desviada, es unida al 


2% La doctrina tradicional sobre la modulación se puede leer en CLEÓNE- 
nes, 205.1-10, 

20 Se trata de un mero «transportes de la melodía a altura diferente, sin 
cambiar elemento alguno de su estructura interna. Es llamada «modulación de 
tonos entre los aristoxénicos, 

Cf infra 117, Es la equivalente a la «modulación de sistema» de CLEÓ- 
sIDES, 205.5, donde hay un paso de estructuras disjuntas a conjuntas, o vice- 
verd. 


55 


10 


506 PTOLOMEO 


tetracordio conjunto”* con la mése, de modo que hace una cual 
20 ta en vez de una quinta con las notas anteriores a la méseY, $ 
produce una variación y una desviación para los sentidos po 
que ocurre contra lo esperado; y es provechosa cuando la 280 
ciación es proporcionada y melódica, pero inconveniente si € 
lo contrario. Por ello, es la más hermosa y prácticamente la ún 
ca la que, igual que la mencionada, toma el cambio presupue 
como intervalo de tono** (por el que se diferencia la quinta y 
la cuarta): pues por ser el tono común a los géneros, puede ha 
cer la modulación en todos ellos; por ser diferente de las 1 
nes en los tetracordios, puede variar la melodía; y por ser p mi 
porcionado (sería el primero de los intervalos melódicos)A b 
puede constituir las progresiones de la melodía ni demasia 
grandes ni demasiado breves, cosas ambas difíciles de disti a 
56 guir para los oídos, 
Mediante una mezcla parcial de dos sistemas disjun 
cuando difieren por completo entre sí respecto al tono en u 
cuarta, se obtienen, para la particularidad de tal modulación 
tres tetracordios conjuntos sucesivamente”. Puesto que no 
5 había desarrollado entre los antiguos el incremento hands Es d 
tonos (pues sólo conocían el dorio, el frigio y el lidio, que dif 


Ea 
£ñ 


lA 
2 Es decir, el tetracordio syrénménón, 


*% Mientras que con la disyunción mésé-paramése las relaciones entre | 
notas de los tetracordios mésón y diezeugménón eran de quinta, al elimin 
disyunción y quedar ambos tetracordios conjuntos, tales relaciones son ah 
de cuarta (porque se ha eliminado un intervalo de la escala por posición). e 

2 Enel paso del estructuras disjuntas a conjuntas, el cambio resulta con 
lo esperado por el oído, pero será mejor si es proporcionado y melódico. 
do el salto melódico tiene como diferencia un tono entre el sistema de or 
el de llegada, porque es la diferencia entre una quinta y una cuarta. 

*% Los intervalos melódicos son los que hay bajo el de cuarta: cf. 15,14 


ra 
5 


15, 


mr 


0" Véase infra 56.18 ss. y el diagrama final. 
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rían entre sí por un intervalo de tono, de modo que no llegaban 
4 uno más agudo o más grave por una cuarta) y no tenían modo 
de producir, a partir de sistemas disjuntos, tres tetracordios su- 
cesivos, unieron al nombre de «sistema» el de «conjunto», para 
que les fuera más fácil la modulación ya expuesta”. Además, 
en general en los tonos que entre sí se sobrepasan por una cuar- 
ta, si de los tetracordios anteriores a la disyunción equivalente 
en cada uno, el del tono más agudo es conjuntado con el del 
más grave en sentido ascendente*”*, hace en el más grave”” tres 
tetracordios conjuntos, de los que el más agudo es el que ha 
sido transferido; y si de los tetracordios tras la disyunción equi- 
valente el del tono más grave es conjuntado con el del más agu- 
do en sentido descendente, hace a su vez en el más agudo tres 
tetracordios conjuntos, de los que el más grave es el que ha sido 
transferido, 

Sea, pues, un tetracordio AB descendente desde la nota más 
aguda A, otro BP conjunto con él y un tono disyuntivo, TÁ, a 
continuación; y de nuevo, por debajo de él, otros dos tetracor- 
dios conjuntos, AE y EZ. Tómese del tono más agudo por una 
cuarta la disyunción equivalente a PA, H6, y conjuntos con ella 
descendentemente, de nuevo, dos tetracordios, OK y KA; y del 
tono más grave por una cuarta respecto al primero, la disyun- 
ción equivalente a FA, MN, y conjuntos con ella ascendente- 
mente dos tetracordios, NZ y ZO, 


29 Puesto que la tradición establece que los antiguos sólo conocían las ar- 
monías doria, frigia y lidia (cf. ATENEO, XIV 1%, 635c-d, Ps. PLUTARCO, Sobre 
la música 8, 1134 A-B) y éstas están a distancia de tono entre sí, es imposible 
una modulación «de melodía» o paso a estructuras conjuntas sólo con estas 
tres. La modulación de cuarta resultaría imposible al estar entre sí las escalas 
extremas a distancia de tercera, lo que era disonante. 

2 Es decir, desde la mésé en sentido ascendente. 

2% En lo más grave del sistema que antes era disjunto. 


UN 


A 
cuarta 
disyunción 
a A íKÁKÁAKÁAÁáÁAAA cuarta cuarta 
cuarta _— = 
E disyunción 
NAAA A Y É— ———. cuarta 
cuarta cuarta N— 
disvunción 
A E Ped dit 
cuarta 
Z 


Entonces, puesto que la nota 6 es similar”" a A, serán 
37 aguda que ella por una cuarta (y es más aguda que K por 
mismo); son, pues, de igual tono A y K, de manera que E 
posible que el tetracordio K9 sea conjuntado con D en sel Ñ 
ascendente y haga tres tetracordios sucesivos, ZE, EA y AB 
el tono AZ, de los que él mismo será el más agudo. De nuev 
puesto que la nota N es similar a F, será más grave que ella 
una cuarta (y es más grave que = por lo mismo); son, 
igual tono P? y =, de manera que será posible que el tetrac 
=N sea conjuntado con len sentido descendente y haga as 
vez tres tetracordios sucesivos, AB, BP” y F'N, en el tono AZ, 
los que él mismo será el más grave. ; 


** «Similar» en el sentido de que ambas son mésai por función de sus h on 
respectivos. El resultado de la operación desarrollada por Ptolomeo es la cu 


ferentes y disjuntos separados por una cuarta, Se reajustan las funeiénisi 
notas, $e cambian sus alturas y por tanto hay un cambio de carácter. Nótese 
el mismo efecto no es posible estableciendo meramente un semitono e 
mésé y paramésé del sistema original, pues entonces ya no existiría el ton 
disyuntivo, esencial para el reconocimiento de la «forma» de la consonant la í 
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Por esta razón ha de estar claro que, 

7. De las cuando es situada junto a los sistemas 
modulaciones respecto perfectos disjuntos la correspondencia 
a los llamados ton0% en yma cuarta, el sistema conjunto es re- 
dundante, además de que no tiene, como 

dijimos, la naturaleza de lo perfecto*!, Y hay que distinguir, de 
nuevo, que, de las modulaciones que se producen en todas las 
conformaciones que llamamos específicamente «tonos» por es- 
tablecer sus diferencias mediante la tensión**, su cantidad es 
potencialmente infinita, como también la de las notas (pues sólo 
se diferencia de una nota el denominado «tono» por estar com- 
puesto mientras que ella es simple, igual que una línea respecto 
a un punto, sin que nada impida aquí que traslademos a las po- 
siciones contiguas ya el punto solamente, ya toda la línea), pero 
en realidad limitada para la percepción, puesto que también lo 
es la de las notas. Por ello, habría tres delimitaciones en el estu- 
dio de los tonos, como en cada una de las consonancias: prime- 
ro, aquélla por la que se establece la razón de los tonos extre- 
mos**; segundo, por la que se establece el número de los que 
hay entre los extremos”, y tercero, por la que se establecen los 
excesos entre los que son contiguos, igual que en la cuarta por 


241 El sistema conjunto es redundante porque su estructura se obtiene me- 
diante la posición de los tetracordios del sistema de doble octava, según Il 6; 
sobre la naturaleza de lo perfecto, cf. 50, 16-23. 

324% Efectivamente, tónos («lonow) y tásis («tensión») están relacionados 
etimológicamente, Ptolomeo repite una idea, en este párrafo, adelantada ya en 
9,18-19, 

29 Es decir, qué relación interválica guardan entre sí las notas del mismo 
nombre del tono más agudo y del más grave. 

24 El número de tonos vendrá condicionado por la cuestión anterior (a una 
razón mayor entre los tonos extremos, mayor número, y viceversa). Los aris- 
toxénicos proponían un sistema de trece escalas según Cleónides mientras que 
los teóricos tardíos quince. 
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ejemplo, porque sus notas extremas hacen una razón sesquiter 
cia, porque sólo son tres las razones que componen su totalidad 
y porque tales o cuales son las diferencias entre las razones; ct . 
la salvedad de que en lo que respecta a estas delimitacione 
cada una tiene su propia causa, mientras que en los tonos sigue 
a la primera de ellas las dos restantes, ateniéndose a una ya 
misma restricción ?*, / 
Como la mayoría? ignora su consecuencia, han planteado 
de modo diferente cada una de las delimitaciones: unos, llegan: 
do a una razón menor que la octava, otros tan sólo a la de ella 
y otros a una mayor que ésta, buscando siempre algún aument 
de este tipo los autores más recientes frente a los más antiguo: 
algo impropio de la naturaleza de la harmonización y de y 
periodicidad”, con la que únicamente es indispensable dedu 
cir la distancia entre los tonos que van a ser extremos, ya qu er 
ni un cambio en la voz ni en ningún otro instrumento que pr 0 
duzca sonidos sería capaz de tener un único e idéntico lím 
En efecto, no encontraríamos producida gracias a las > voce 


35 La restricción que determina a las demás es la primera (la razón que h 
entre el tono más agudo y el más grave), Siesta razón es mayor que una octal Ñ 
puede haber más de siete, como el caso del sistema aristoxénico o tardío, 01 
sistema de ocho tonos expuesto en 11 10, 

* Por mayoría hay que entender la de los teóricos de la música. A 

* Gr apokarástasis, Al basarse, por un lado, en una nomenclatura fanel 
nal y por otro sobre la base de una forma de octava que no hace falta repetir 
agudo o al grave, el sistema modal se torna circular o «periódico»; una ve 
hemos alcanzado el tono o modo más agudo, el siguiente a él (más agud NT 
será sino una repetición del tipo de octava y de las funciones del primera 
todos, pues la altura (esto es, la modulación «de tono») del modo no es lo 4 
mónicamente significativo al no comportar una variación de carácter. HA Ju 
recordar que la nota proslambanómenos coincide con la nété hyperboki dl 
Así, la progresión entre tonos no constituye una línea ascendente (o descend | 
te) potencialmente infinita, sino una periodicidad de las formas de octava. a 
terminadas por la posición del tono disyuntivo. 
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más agudas o más graves la modulación respecto al tono**, por- 
que para tal diferencia basta la tensión o la distensión de todos 
los instrumentos, sin dar lugar a modificación alguna en la me- 
lodía cuando toda ella la producen de igual manera artistas de 
voz más grave o más aguda. Más bien se produce gracias a que 
la misma melodía, en una única voz, comenzando unas veces 
desde unas posiciones más agudas y otras veces desde unas más 
graves, da lugar a un cierto giro del carácter, por no llegar hasta 
cada uno de los límites de la melodía los de la voz en los cam- 
bios entre tonos, sino cesar siempre antes, en un caso el límite 
de la voz antes que el de la melodía y viceversa, el límite de la 
melodía antes que el de la voz; de modo que la melodía ajustada 
originalmente a la extensión de la voz, cuando en unos casos se 
queda atrás en las modulaciones y cuando en otros la sobrepasa, 
proporciona la impresión de un carácter distinto a los oídos”*. 


La primera y más importante perio- 
5. Que es necesario dicidad de la similitud*” en la harmoni- 


que los tonos extremos , o 
e daiiadas zación debe darse, entonces, en el pri 


mediante la octava. Mero de los intervalos homófonos, es 
decir, en la octava, sin que las dos notas 


28 (1, 54,13-55.1 sobre este «Transporte» de la melodía, y n. 230. 

29 Como explica BARKER (Greek Musical Writings..., pág. 332,n. 60), voz 
y melodía $e mueven en el mismo ámbito de las dos octavas del sistema; sien- 
do las funciones de las notas idénticas, éstas pueden estar siendo desempeñadas 
por grados de la escala distintas en voz y melodía, con destases por el grave 
o porel agudo. Ahora bien, con razón apunta RAFFA (La Selenza Armonica... 
pág. 395) que en la práctica esto sería muy dificil de levar a cabo cuando se 
trata del último sonido agudo de la escala seguido del siguiente, ya fuera del 
ámbito, que debe reaparecer por el grave, habiendo así un intervalo de decimo- 
cuarta cuando se pretendia una segunda. 

25 La similitud viene dada por la igualdad entre nété hyperbolaión y pros- 
lambanómenos. 
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que la comprenden, como hemos mostrado”, sean diferent 
entre sí. E igual que las consonancias compuestas de ella prod 
cen el mismo efecto que si estuviesen solas**, así también cul 
quier melodía con la sola extensión de ese primer homófoné 
con la de una extensión compuesta a partir de él, puede discu 
de forma semejante si toma su inicio desde una de las no 
extremas**. Por ello también, en las transposiciones entre 1 
nos, cuando queremos cambiar a uno más agudo o más gl aa 
por una octava, no movemos ninguna de las notas (aunq 
siempre movemos algunas en las demás transposiciones), | ir 
que el mismo tono resulta idéntico al original*", Y de nuevo, el 
consecuencia, el que se diferencia por una cuarta del original € 
idéntico al que se diferencia de él por una octava más una 14 
ta; el que se diferencia por una quinta del original es idéntico! 
que se diferencia de él por una octava más una quinta: e igual € 
los demás. Así, quienes delimitan los tonos extremos en l 
menos de una octava no producirán la periodicidad de la ha 
monización (pues habrá más allá de éstos algún tono difen 
atodos los primeros)", mientras que quienes sobrepasan la oK 
tava los sitúan superfluamente más allá de la octava misma! 


2 Cf. supra 13,45 y 15,11-12, 

22 Cf. supra 13,14-16, 

22 Pues una vez superada la octava las funciones de las notas volverían 
repetirse, y el mero transporte de la melodía a una tesitura más grave 01 
aguda no cambia su carácter. ; » 

La repetición de la melodía a una octava más grave o más aguda 1 pr 
duce su forma de octava. Por ello será la octava el intervalo que delimite | 
tonos extremos, en respuesta a la primera delimitación de 57.22 (ef. n. MÍ 

2 Considerado el sistema modal circularmente, en caso de que los 1d 
extremos no disten una octava sucederá que al cerrarse el ciclo de transp osiel 
nes habrá formas de octava que no se habrán producido (pues las fo 
siete, completados con los ocho sonidos de la octava o más bien, como se 
con sus razones interválicas). '- 

2 ARISTÓXENO (Elem. Harm, 137, 46.18 ss, Da Rios) da cuenta de sig 
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al resultar siempre iguales que los que se tienen al principio, es 
decir, el tono que dista una octava es igual que el original, mien- 
tras que los que se separan una cierta di stancia de la octava son 
iguales que los que se separan con dicha distancia, en el mismo 
sentido, del original. 

Pues bien, ni siquiera quienes han llegado sólo hasta la oe- 
tava cuentan correctamente entre los tonos al que está a una 
octava del original; pues será evidente que les ocurre lo mismo 
que a quienes sobrepasan el límite expuesto, salvo en que éstos 
lo hacen en uno sólo y aquéllos en muchos; de modo que con 
justicia serían contestados por quienes les reprochasen que han 
proporcionado el principio y la causa del exceso, En efecto, $1 
se toma una sola vez algún tono idéntico a los que están antes 
que él (como el que está a una octava del original), ¿qué impi- 
de —preguntarían— añadir también los que son equivalentes a 
los restantes contiguos? Ciertamente, tenemos un ejemplo muy 
adecuado, a partir de las formas comprendidas por la octava, 
de que no es necesario que mediante la magnitud comprendida 
entre sus límites se midan las funciones en ella, sino mediante 
la magnitud de las razones que la componen; pues todos esta- 
blecemos que estas formas son sólo siete, por más que sean 
ocho las notas que las producen, y nadie diría que la octava 
que se toma desde la nota más grave, por ejemplo, en sentido 
descendente, produce una forma distinta que la primera?” (y 
en el mismo sentido desde la más aguda), pues en general toda 
aquella forma que empiece del mismo modo desde cada uno 
de los extremos de la octava, produce la misma función. 


mas tonales de seis escalas; CLEÓNIDES (203.3 55.), entre Otros, afirma que el 
sistema aristoxénico presenta trece LonOs. 

1 Una octava cuya nota más aguda fuese lypdré hypátón (la nota más 
grave del tetracordio más grave) sería idémtica a la primera forma de octava, 
esto es aquella comprendida entre hypár Aypátón y paramése. 
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de cas cararió Así pues, el razonamiento lleva 
suponer sólo siete considerar también el número de tono 


tonos, en igual número — Sería apropiado hacerlos en igual nún 
que las formas de 


la octava 


consonancias juntas, cuando son consideradas de acuerdo ( ca 
sus respectivas razones, cuya naturaleza no permite supon 


ni en más ni en menos; igual que si uno quisiera hacer las 'n 


siones en más partes —por ejemplo, más de tres en la cua: 
O, por Zeus, en excesos tomados al azar, o, al contrario, enu 
determinados, pero diferentes de los que se adoptan segú 


razón ajustada, de inmediato se oponen tanto la racionalida 


como la evidencia. Así, no hay que convenir con quienes 


nen que los tonos, que están comprendidos por las formas de | 


octava*”, tonos que son consecuencia de la naturaleza de la 
consonancias y que han tomado su origen en ellas para que la 
sistemas en su totalidad adquieran diferencias consonantes 
sean o bien más numerosos que las siete formas y razones d 
octava, o bien con excesos iguales entre todos ellos?!, pues 


pueden alegar una causa convincente, ni de la igualdad en lo 
incrementos entre todos (tal cosa se considera totalmente in n q 


propiada en armonía), ni de que todos los excesos, por e 


%% Es decir, siete, Al equiparar un tono con una forma de octava, q ue 
asegurado el carácter cíclico de la afinación, pues cualquier tono añadido y 
uno de os siete anteriores a una altura diferente. p 


** Aunque un tono tenga un ámbito de dos octavas porque se realiza sol 


el Sistema Perfecto, es la octava central de la serie de son idos la que com ÑO 


derá la forma de octava particular. 
+ Estas diferencias son las que establecen entre sí los tonos a 
método desarrollado en 1.10. " 
* Las escalas de transposición post-aristoxénicas distaban entre a an 
un semitono, No parece que Prolomeo esté polemizando aquí contra Aristós 
no. sino contra los desarrollos tardíos de autores como Cleónides. 


ro que las formas de la octava", porqu 
tantas son también las de las primer 


a 
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plo, sean de un intervalo de tono, de semitono o de diesis; una 
vez adoptados, a partir de ellos también limitan el número de 
los tonos en función de la magnitud de los que hacen la octa- 
va? ¡Por qué, pues, habrían de producirlos de ese tamaño, si 
según ellos un intervalo consonante permite éstos, aquéllos y 
muchos otros excesos, tanto en el orden de los géneros como en 
el de las distancias? Pues tampoco pueden decir que tal mag- 
nitud divide con precisión la octava mientras que tal otra no lo 
hace así, o que ésta, si cabe, lo hace en partes iguales, mientras 
que aquélla lo hace en partes desiguales. Pero si un intervalo de 
tono divide la octava en seis partes*” y el semitono en doce, el 
tercio de tono en dieciocho y el cuarto en veinticuatro, y ningu- 
na de estas partes conlleva una diferencia imperceptible, ¿qué 
excesos, entonces —podría preguntar alguien—, hay que deli- 
mitar entre los siete tonos, puesto que ni la octava se divide en 
siete razones iguales, ni, aun siendo desiguales, es evidente 
cuáles de ellos conviene suponer? Hay que contestarle que los 
que se hallan de modo consecutivo bajo las primeras consonan- 
cias, es decir, los que quedan del incremento de la cuarta dentro 
de la octava en una dirección, siendo el mismo que el que se 
establece para la quinta en sentido contrario””; pues cuando una 
nota más grave que otra por una cuarta es más aguda por una 
quinta que la homófona a ella al grave, también una más aguda 
que otra por una cuarta es más grave por una quinta que la ho- 


2 El número de tonos será igual al número de magnitudes en que se divida 
la octava, y este número dependerá del tamaño del exceso entre unos y Otros. Á 
menor exceso, mayor número de tonos. 

2% $ un imervalo consonante pudiera ser dividido arbitrariamente en tonos, 
semitonos y diesis, no habría criterio para la sucesión de las escalas; para Prolomeo, 
las leyes de la sucesión melódica y la progresión de los tonos están vinculadas. 

2 La división aristoxénica de la octava, cf. supra 111. 

25 Cf, Aristóx.. Elem Harm. 1155, 68,15 ss. Da Rios, con el mismo sis- 
tema, utilizado por Ptolomeo en 1 10. 
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mófona a ella al agudo**, Y es necesario no sólo en este. as 
¡0 Sino también en todos, que los intervalos homófonos pre y 
dan y se consideren anteriores a los consonantes, y los cor 
hantes a los melódicos, de forma que también es menes 
que, de los tonos, se obtengan primero los consonantes, yd de 
pués los que son localizados gracias al exceso entre ésto 
sean cuales sean, pues la transición a los tonos que son e 
guos no produce una modulación tan provechosa como la | 
15 se produce a los tonos que se diferencian por las prime » 


consonancias. 


10. Cómo podrían 
establecerse mejor los 
excesos entre los tonos 


abordado del modo necesario, En efecto, una vez suponen $ 
plemente que los tres más antiguos, llamados dorio, frigio y. 
dio, por los nombres de los pueblos de los que han 0 
como quiera uno considerar las causas), se diferencian ex 

por un tono**, y dándoles el nombre, quizá por esto, ' 
«tonos»””, a partir de éstos realizan la primera modulación es E 
sonante desde el más grave de los tres, el dorio, una cua: ta 
cendente, llamando a este tono «mixolidio» por su proximik f 


20 


25 


dE alardes nota a una cuarta grave de otra vuelve a aparecer a la q 
aguda de la que está a octava grave de la primera; además, tiene gore 
do contrario: cualquier nota a una cuarta aguda de otra vuelve a aparece 
quinta grave de la que está a la octava aguda de la primera, 

*% Es tradicional asociar las harmoníai con los antiguos linajes y 


ATENEO XIV, 19. 


2 Por un intervalo de tono 9:8, 
* La etimología parece proceder de estos teóricos, frente a la prole 


de 57.14-15, 


PTOLOMEO 


Parece que quienes han llegado hr: 
ocho tonos al ser contado con los si 
uno de forma redundante han venis di 
dar de algún modo con los excesos a 
piados entre ellos, aunque no los 
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al lidio”, pues ya no hacía el exceso total respecto a él de un 
intervalo de tono, sino con la parte restante de la cuarta tras el 
dítono desde el dorio hasta el lidio”!. Después, puesto que el 
dorio se encontraba situado una cuarta bajo éste*”, para añadir 
bajo los demás los más graves por una cuarta, llamaron «hipo- 
lidio» al que iba a estar bajo el lidio, «hipofrigio» bajo el frigio, 
e «hipodorio» bajo el dorio””*; al que estuviera una octava as- 
cendente sobre este tono, aunque era el mismo, lo denominaron 
«hipermixolidio»”* por considerarse sobre el mixolidio (utili- 
zando incorrectamente «hipo-» para señalar lo que está en el 
grave, e «hiper-» para lo que está en el agudo). Y según la suce- 
sión de los primeros*”, de nuevo el exceso entre el hipodorio 
respecto al hipofrigio es un intervalo de tono; e igualmente el 
del hipofrigio respecto al hipolidio; y éste respecto al dorio, 
el del leima, que quieren hacerlo de un semitono, Pero no es ne- 
cesario, como decíamos*”, considerar los intervalos consonan- 
tes a partir de los melódicos, sino al contrario, éstos a partir de 
aquéllos, porque los consonantes son más fáciles de obtener 


7% La etimología del mixolidio podría deberse a los defensores de este sts- 
tema de ocho tonos; según Ps. PLUTARCO, Sobre la música 16, 1136 D, esta 
escala se asociaba al dorio por razones de carácter. 

291 El lcima 256:243. La regla ptolemaica de tomar antes los intervalos 
consonantes que los melódicos está aquí quebrantada, pues la razón entre lidio 
y mixolidio se halla una vez localizado el ditono que forman entre si, en su 
separación, frigio y lidio; Ptolomeo, en cambio, hallará esta razón una vez €s- 
tablecido el lidio al descender y ascender mediante cuartas y quintas. 

M3 Bajo el mixolidio. 

1 El compuesto hipo- indica una distancia de cuarta descendente, 

2 En la nomenclatura transmitida por Alipio, esta escala se conoce como 
hiperfrigio. En este sistema de ocho tonos, el hipermixolidio debe estar a inter- 
valo de tono del mixolidio para completar una octava sobre el hipodorio. 

5 La sucesión de los tres primeros tonos básicos. Las distancias entre ellos 
serán las mismas que entre sus derivados hipo-, 

24 En 62,9-15, 
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y más importantes tanto para las modulaciones como Dan 
lo demás. | 
15 Esto podría hacerse del modo apropiado si. tras estab ect 
un tono como el más agudo”, A, tomásemos primero el qui 
está a una cuarta descendente de él, B, y luego el más gram 
que éste una cuarta, P, que se va a mover dentro de una octav 
después, puesto que el que está a una cuarta descendente « sb 
cae fuera de la octava, tomamos el que es idéntico a él en: vu 
20 funciones**, es decir, más agudo que l' por una quinta, Adi 
nuevo, disponemos uno más grave que éste por una cuarta, E, | 
luego, en vez de uno más grave que E por una cuarta, por citen 
también éste fuera de la octava, construimos uno más agudo 
que E por una quinta, Z: y de nuevo disponemos uno más pra 
25 ve que éste por una cuarta, H. Cuando se han establecido así, en 
consecuencia, a partir de la reducción sucesiva descendente del 
primer intervalo consonante de cuarta (que es, como decíamos 
la misma que el incremento ascendente en una quinta) se con 
cluye de modo absoluto que los excesos entre y E,HyE,BY 
A, A y £ se establecen con un intervalo de tono, mientras qué 
o los de H y B, Z y A, contienen el llamado leima. Puesto que , 
tono Á es más agudo que E por una cuarta, y más agudo que | 
por una quinta, el exceso entre l' y E será un intervalo de on . 
6+ Igualmente, puesto que Z es más agudo que H por una cuarta: 
más agudo que E por una quinta, el exceso entre E y H ser 
también un intervalo de tono. De nuevo, ya que T' es más ETavi 


** El «tono más agudo» no debe entenderse en términos de altura absoluta 
sino por la situación relativa de la nota més. Se empieza por el más agudo y l 
por el dorio, pues un desplazamiento a través de cuartas y quintas partiendo de 
este tono habría tenido como resultado un mixolidio con su mésé [por función 
desplazada un semitono más agudo, con una especie de octava imposible. 

+ Como la mésé por función de cada tono debe estar dentro de la octawi 
(porque es en el ámbito de la octava donde se dan todas las formas), ningun 
ha de ir más allá en el movimiento por consonancias, 


HARMÓNICA 519 


por un dítono que H y más grave por una cuarta que B, el exce- 
so entre B y H contendrá el leima. Y en cuanto al resto, puesto 
que son cuartas BF, AE, ZH y BA, de forma que el exceso entre 
E y T es igual que el que hay entre Á y B, el que hay entre E y 
H igual que el que hay entre Z y A, y el que hay entre B y H igual 
que el que hay entre A y Z, de un intervalo de tono será también 
cada uno de los que hay entre A y B así como Z y Á, mientras 
que un leima es lo que hay entre A y Z. Y si considerásemos 
uno a octava de To de A, es claro que también será de un inter- 
valo de tono el exceso respecto al que le sigue?”, porque A y TP, 
al hacer una doble cuarta, quedan a un intervalo de tono de la 
octava. 

Y A se sitúa en el mixolidio, Z en el lidio, Á en el frigio, B 
en el dorio, H en el hipolidio, E en el hipofrigio y E en el hipo- 


mixolidio A 


lema 
lidia É 
Ona 
” . A c——— A — — —— 
frigo A 
ano 
dorio leima 
Ono 
Donar 
hipodorio F 


2 Efectivamente, el hipermixolidio está a intervalo de tono del mixolidio 
en el sistema de ocho escalas. Una escala bajo el hipodorio estaría a una quinta 
del dorio (luego a intervalo de tono respecto al hipodorio por la sucesión de los 
intervalos), 


ó 


— a A Y 
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dorio, de forma que los excesos entre ellos, aunque han si 
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15 transmitidos de un modo poco riguroso, serán hallados mediar 


te la razón". 


11. Que no es 
necesario incrementar 
los tonos por semitono 


281 


%% Los tonos ptolemaicos se identifican, pues, con las formas de 0 cha 
transmitidas por otros autores como CLEÓMIDES (197.4 ss.) los excesos el 
cada escala son los mismos que hay entre cada una de sus notas mésé por 
ción respectivas. Por otra parte, como señala A. BARKER, Scientific Meth 
Ptolemy's «Harmonics», Cambridge University Press, 2000, pág. 187, no 
deben identificar los excesos entre las notas mésé con los que hay entre las mí 
zones del género melódico de cualquier escala: aquéllas se mantienen ig mí 
independientemente del género que adopte el tono, 


formas de la octava, En efecto, si tomamos una octava € 
posiciones intermedias del Sistema Perfecto, es decir, las q 
van desde la hypdté mésón por posición hasta la nété q 
ceugménón (pues la voz evoluciona y se detiene cómoda hs 
más bien en la parte central de la melodía, dirigiéndose. OCA 
5 veces hacia sus extremos debido al esfuerzo y la violencia de 
relajación o tensión fuera de medida). la mésé por función de 
mixolidioes asignada a la posición de la paranétz diezeugméni 
y para que el tono haga la primera forma de la octava er 
sistema ya establecido**; la del lidio, a la posición de la rl | 
diezeugménón conforme a la segunda forma: la del frigio, adi 
posición de la paramésé conforme a la tercera forma: la dl 


Está claro que, una vez que henu 
establecido estos tonos, hay una no 
particular de la octava en cada uno, ( 
rrespondiente a la mésé por función, p 
la igualdad numérica entre ellos. ye 


'h 
iS 


1 En las distintas afinaciones de los tonos, las cuerdas permanecen en 


mismo lugar, pero su tensión en ocasiones ha de variar ligeramente; poa 


se puede entender «posición. (tópos) con el sentido de «posición exacta: 
22 El Sistema Perfecto Inmutable, 
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dorio, a la posición de la mésé que hace la cuarta forma y la cen- 
tral, de la octava; la del hipolidio, en la posición de la fichanós 
mésón conforme a la quinta forma; la del hipofrigio, en la posi- 
ción de la parhypáté mésón conforme a la sexta forma, y la del 
hipodorio, en la posición de la inpáté mésón conforme a la sépti- 
ma forma, de modo que algunas notas se puedan conservar, en el 
sistema, inmóviles en las transposiciones entre tonos mante- 
niendo la extensión de la voz, porque nunca similares funciones 
en tonos diferentes recaen en las posiciones de las mismas notas. 
Ahora bien, si suponemos más tonos además de éstos (lo 
que hacen quienes incrementan en semitonos sus excesos), 
será forzoso que las mésai de dos tonos correspondan totalmen- 
te a la posición de una sola nota*", de forma que estos dos sis- 
temas se moverán en su totalidad en la transposición de uno a 
otro de estos dos tonos, sin mantener ya común la tensión ini- 
cial, con la que se medirá la extensión particular de la voz. Pues 
si la mésé por función del hipodorio, por ejemplo, es unida a la 
hypáté mésón por posición, y la del hipofrigio a la parhypáté 
mésón, el tono que se obtiene entre éstas (llamado por ellos hi- 


2 Del movimiento a través de cuartas y quintas se resuelven las mejores 
modulaciones y éstas Henen como consecuencia que dos tonos a distancia de 
tales consonancias comparten más sonidos (en cuanto a la tensión), y por ello 
la modulación entre ellos es más fácil y melodiosa que en el caso de tonos a 
otras distancias. Así, en las modulaciones entre tonos a distancia de cuarta y 
quinta, de un tono a otro sólo hay que variar una nota (por ejemplo, del mixo- 
lidió al dorio la paramésé por posición; del dorio al hipodorio la parkypdte), 

24 Los aristoxénicos. Para Ptolomeo, cambiar de tono obliga a cambiar de 
función (dfnamis) y pasar a un nuevo esquema interválico de octava (o eidos). 
En el sistema aristoxénico la progresión es diatónica y potencialmente infinita, 
y la percepción es tonal (acústica), no armónica. 

2 $ coinciden dos mésail de dos tonos diferentes, forzosamente estarán a 
una octava de diferencia, o simplemente habrá tonos con la misma forma de 
octava pero a alturas absolutas diferentes; como consecuencia, el registro de la 
voz habrá cambiado, 


20 


15 


50 PTOLOMEO 


pofrigio grave, frente al otro más agudo), necesitará tener ' 
mése o bien en la Aypáré, como el hipodorio, o bien en 
30. parhypáté, como el hipofrigio agudo**: al ocurrir esto, cu 
transponemos hacia los otros tonos que tienen una nota com 
ésta se moverá tensándose o relajándose un semitono, por en 
la misma función en cada uno de los tonos, es decir, la di 
mése”"; seguirá la tensión o relajación de todas las nota Ñ 
35 tantes, para conservar las razones respecto a la mésé idéntica 
las que se tenían antes de la modulación de acuerdo con el 
66 nero común de ambos tonos, de modo que el tono ya no pareé 
ría diferente del primero por la forma, sino, de nuevo, hi podar 
o el mismo hipofrigio, siendo tan sólo uno de voz más agud 
más grave. Así pues, quedan con esto esbozados tanto el cari 
ter racional como suficiente de los siete tonos. 


Y como nos queda, para una deny 

tración totalmente clara de la correspo 

12, Del difícil uso del denciaiant A ¡Sd pe AE 
canon monocorde , MCIA SrtOS razón y pe EPIA b: 
sión del canon armónico (no en un $ 

tono, como el del Sistema Inmu able” 

MES Piolomeo identifica su hipodorio y su hipotrigio con los hipodorl 

hipofrigio agudo, respectivamente, cuyas mésé funcionales fueron asigni ' 
en 65.13-15, Puesto que, según él, sólo hay siete formas de octava q] 


Se 


sólo existen siete localizaciones para sus respectivas notas mésé funcionale 

La «nota común» es la que resulta de subir en un semitono la Aypdré m sel 
de bajar, asu vez, un semitono la parkiypáté mésón, en el primer caso si partimos: 
hipodorio, y en el segundo, si lo hacemos del hipofrigio. Pero a esta nota no le cor ' 
ponde una dfnamis. Si así fuera, como ejemplifica Ptolomeo, una vez co sp ñ 
todas las demás notas de la escala para conservar las mismas relaciones de génena 
especie de octava resultante sería, de nuevo, o bien la del hipodorio un semitono 1 
alta (si es que habíamos subido la Iypáré) o la del hipotrigio (ptolemaico 0 48 1 
aristoxénico, sexta forma de octava, si habíamos bajado la parhypare). 

'% Esto es, en el tono dorio, pues en él coinciden las notas por posición 
por función. LA 
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nien un género o dos como nuestros antecesores”, sino en todos 
los tonos y cada uno de los géneros melódicos, para tener tam- 
bién expuestas a la vez las posiciones comunes de las notas)%, 
analizaremos brevemente la imperfección de este canon mono- 
corde, para el que hasta ahora no parece que haya habido mejoras, 
con el objeto de que las afinaciones, efectuadas racionalmente, 
puedan ser juzgadas con facilidad por los sentidos. 

Parece, en efecto, que tal instrumento se ha distinguido tanto 
en la ejecució-n práctica como en el estudio de los resultados de 
la razón en armonía, puesto que los demás carecían de uno 
de dichos aspectos: a los canonistas” sólo les importaba la teo- 
ría, mientras que en el caso de las liras, citaras y similares, la 
práctica; en estos últimos, los intervalos melódicos se constitu- 
yen con su razón apropiada, si bien no se demuestra en ellos, 
porque ni siquiera en los aulós y siringas tal cosa se logra con 
exactitud. Éstos serían más indicados para ambas demostracio- 
nes, porque obtienen las diferencias entre las notas como conse- 
cuencia de sus longitudes. 

Pero el canon se revelaría tanto más insuficiente que los de- 
más instrumentos, pues éstos al menos tienen con exactitud una 
de las aplicaciones, pero él ninguna. Esto ocurre en primer lu- 
gar por no ser comprobada ni la uniformidad de la cuerda ni las 


2% Nicómaco, Harmónica 11, 258.13 ss, o EUCLIDES, Sección del canon 
prop. 19, dividen el canon en género diatónico. 

2 Cf. las tablas de 11 15, Ciertamente en esas tablas no vemos la división 
de todos los tonos en todos los géneros sino los géneros y sus mezclas que son 
los utilizados en la práctica instrumental (1-16, 11 16), pues la intención de 
Piolomeo no es la división del canon desde una perspectiva exclusivamente 
racional sino como corroboración y comprobación de la realidad musical. 

2 Cf supra 5,26, Los canonistas son identificados en las fuentes con los 
pitagóricos, quienes habían hecho del canon el instrumento de investigación 
armónica por excelencia. 
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posiciones de sus extremos**”, o también por no ser apropiada 
para cada una de sus partes las razones ya establecidas; inclus 
no se efectúan racionalmente las secciones, sino que se tensa] 
cuerda y luego se desplaza el puente hasta tener ante los oído: 
cada una de las notas buscadas; señalan allí la sección corre 
pondiente, alejándose del objetivo por el que fue constr 
(igual que hacen los fabricantes de instrumentos de viento). 
continuación, si su extensión ha sido dividida conveniente 
te, mientras que el puente se desplace lentamente las notas pa 
drían disponerse entre sí con la medida adecuada; pero cuand l 
se cambia de lugar con mayor rapidez por el desarrollo melód 
co y rítmico, ya no ocurre lo mismo, pues las señales apropi 4 
das ya no son observadas sin variación ni son marcadas com 
precisión, debido a la rapidez de su desplazamiento. a 
Por su práctica, este instrumento sería el último y el m 
ineficaz de todos, no sólo porque con una mano se afina y con 
la otra se pulsa al mismo tiempo, de forma que se ve privado: 
los recursos más hermosos de la práctica instrumental (0d 
fiero, por ejemplo, al acompañamiento de cuerda*”, al tañid ' 


2 Se refiere al lugar exacto del contacto entre el puente y la cuerd 
supra 17,27-28, 

% Gr. epipsalmós. Éste y los siguientes términos referidos a los efectos If 
posibles de obtener con el canon se refieren tanto a técnicas propias de la ejeo 
ción en la cítara o la lira, como a formas de utilización de la melodía; para todo 
ef. M, Rarra, «Il monocordo strumento musicale: recupero di un aspetto try 0 
rato», en P. RabicrCOLACE-A. ZUMBO (eds), Artí del Seminario Internazion nl 
di Studi Letteratura scientífica e tecnica greca e latina, Messina, 2000, pp. 01 
114. Epipsalmós designa sin duda el acompañamiento de cuerda a una melodia 
dada, de un modo imposible para el canon. Un acompañamiento a la cuen N m 
teoría, sí puede realizarlo el canon (más abajo afirmará Ptolomeo que acompa . 
ñaba a aulós y siringas), pero no cuando la melodía es rápida, porque una po 
ha de mover el puente y la otra pulsar, y de ahí su imposibilidad de dar dos soni: 
dos a la vez, 
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simultáneo*”, a la secuencia ascendente, a la secuencia descen- 
dente*", al ligado?" y en general a la combinación de notas se- 
paradas?”), pues al ser una sola mano la que pulsa no puede 
salvar con facilidad las distancias más grandes, ni tocar a la vez 
dos posiciones diferentes; sino también porque es forzoso que 
la continuidad de los sonidos (que comprende la forma menos 
melódica al no hacer ninguno fijo ni determinado) ocurra la ma- 
yor parte del tiempo como consecuencia del desplazamiento de 
los puentes, pues arrastran con el roce de la cuerda tales soni- 
dos, al no poder aquéllos, por así decir, saltar o lanzarse a las 
posiciones determinadas; de ahí que no sea posible emplear con 
facilidad los ritmos más rápidos. Y es por esto por lo que me 
parece que quienes manejan tal instrumento, aun conociendo 


5 Gr, sfnkrousis. En principio, kroúsis designa la acción sobre un instru- 
mento de cuerda; el prefijo syr- indica algún tipo de simultaneidad, lo que hoy 
llamamos «acorde», imposible en un monocordo. DÚRING fop. cít., pág. 247) se 
inclina a entenderlo como una suerte de trino, una rápida alternancia de sonidos, 
si bien esto se parece más a lo que Añon. Bellerm. 18 lama exkrousmós. 

2» Gr, anaploké. y kataploké, respectivamente. La formas de la melodía 
básicas las han transmitido ARÍSTIDES QUINTILIAMO, 1 12, CLÉOMIDES, Introd. 
Arm. 207.1-7 y Anon. Bellerm. 14 ss. En esas formas aparece la llamada ploké 
(melodía por «saltos» frente a la desarrollada por grados conjuntos, llamada 
arógé), que aquí Ptolomeo distingue en dos tipos: una ascendente lipo re-fa- 
mi-sol-fa-la (según Ditring. op. cit., pág. 246), y otra descendente. 

2 Gr, sirma, cf. sfrein, «arrastrar»: algo difícil en el canon, pues se trata 
de producir sonidos ligados mediante el desplazamiento del puente, complica- 
do si éste ha de establecerse y después pulsar; no obstante, comentadores como 
RAFFA («11 monocordo...», pág. 112) piensan que justamente este glissando 
sería lo inevitable en el canon, proponiendo leer syrígmatos, la imitación en 
cuerda del efecto de los armónicos en una siringa. 

1 Gr, symploké. 1, DORIMG (Prolemaios und Porphirios fiber die Musik, 
Gotemburgo, 1934, pág. 246) la entiende como combinación de anaploké y 
symploké, pero BARKER (Greek Musical Writings..., pág. 341, n. 96) la entiende 
como una disposición melódica a través de sonidos disjuntos, un resumen ge- 
neral de todo lo anterior y de todas las técnicas y formas del mélos, 


10 


526 PTOLOMEO 


las desviaciones?” de las notas de la harmonización, nunca: 

presentan solo para su aprobación por los sentidos, sino. | 

20 pañado del auló o de la siringa, para que con el acompañamit 

to pasen inadvertidos sus errores, | 

mi 

Dídimo el músico** es el prim 

13. De lo que Dídimo que intenta introducir una mejora, | 

el músico propuso logra, ciertamente, lo necesario, pue: y 
modificar en el canon dedicó tan sólo a facilitar el desplg 

miento del puente, pero para las dem 

dificultades que hemos tratado*”, aun siendo más numeros as 

23 mayores, no fue capaz de encontrar remedio alguno. Toma l| 

distancias entre las notas no a partir tan sólo de uno de los e 

tremos, sino también desde el opuesto*", según unas posicione 

tales en las que resultan desiguales las longitudes respecto 

cada extremo, y cada uno tiene una razón en relación al tol 

apropiada a alguna nota: por ejemplo, cuando están entre sé li 

ós dos partes en razón doble, es evidente que, respecto al total, | 

más grande está en sesquiáltera, según la quinta, y la más 


1 
> 


+* Tales desviaciones son debidas al hecho de que el puente no llega nu 
á los puntos previamente determinados en la regla. , 

** No conocemos prácticamente nada de este músico. La Suda da infor 
ción sobre un músico de nombre Dídimo, hijo de Heraclides, que 
época de Nerón. Porrir1o (Coment. Harm. Ptol, 107,15), si es que se 406 
que habla del mismo personaje, lo considera pitagórico y ofrece en su com 
tario el título de una de sus obras, Sobre la diferencia entre la música pita 
ca y la aristoxénica, además de transmitir un fragmento de su Sobre la difen 
cia entre aristoxénicos y pitagóricos, que seguramente es la misma obra que 
anterior, Sobre su doctrina musical, cf. A. Ba RKER, «Greek Musicologi » 
the Roman Empire», en T. D, Barxes (ed), The Sciences in Greco-Rom 
Society, Apeiron 27 (4) (1994), 53-74, en págs. 64-72, 'e 

2% En el capítulo anterior. en 

* Es decir, dados dos puentes fijos A y B, y uno móvil €, respecto al 1 
de la cuerda AB, la distancia AC hace una razón y la distancia BC otra. 
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queña en triple, según la octava más quinta**, En efecto, si toda 
la longitud es asignada a la proslambanómenos, el mayor de los 
segmentos (dos partes de ella) hará la hypáté méson, mientras 
que la menor (un tercio de ella) la néré diezeugménón; y en las 
demás que permitan una operación, de igual modo. Tal modifi- 
cación palía, estamos de acuerdo, la deficiencia de los conti- 
nuos desplazamientos del puente, ya que muchas veces los 
puentes pueden permanecer durante más pulsaciones en las po- 
siciones comunes a dos notas*", transfiriéndose la pulsación de 
una y otra a cada segmento. En realidad hace más difícil el pro- 
cedimiento cuando la melodía no conjunta notas comunes, por 
el hecho de diferenciarse las posiciones de las mismas notas, 
pues está la duda de cuál de las dos hay que utilizar, ya que la 
pulsación continua no concede tiempo para consideraciones; 
más manejable sería, frente a la elección entre muchos, el ata- 
que sucesivo a una posición, siempre la misma. 

Y en cuanto a las razones de la sección, no añade nada que 
venga de la experiencia de los sentidos, sino que establece tres 
géneros, el diatónico, el cromático y el enarmónico, pero efec- 
túa las secciones tan sólo en dos géneros, el cromático y el dia- 
tónico", y en el Sistema Inmutable solamente, y sin fijar en 


42 Siguiendo con el ejemplo de la nota anterior, si la distancia AB tiene 3 
unidades, y el puente C está en un punto tal que AC = 2€B, entonces ACICB = 
2:1 (octava), AB:AC =3:2 (quinta) y AB:CB = 3:1 (octava más quinta). 

9! Estas «posiciones comunes» se dan cuando, dividida la cuerda en dos 
segmentos, ambos están respecto a toda la longitud (equivalente a la proslam- 
hanémenos) en razones interválicas establecidas en algún género. Como Prolo- 
meo ha dicho, 1/3 de la cuerda dará la nété diezeugménón y sus 2/3 la iypáré 
mésón: otro caso sería, por ejemplo, 3/8 (paranélé diezeugménon) y 5/8 
(parkypát? mésón) en el diatónico de la longitud total. Estas posiciones no son 
muchas, como demuestra exhaustivamente RAFFA, La Scienza Armonica..., 
págs. 422-424, 

2 Es extraño que Ptolomeo olvide ahora el enarmónico de Didimo, y apa- 
rezca en la tabla de 11 14 conservada. BARKER (Scientific Method... pág. 129) 


528 PTOLOMEO 


ellos las razones de un modo correcto. En efecto, dispon 
nota rectora de cada tetracordio respecto a la tercera en lan y 
5:4 en ambos géneros; respecto a la segunda, en el cromátli 
en 6:3, y en el diatónico en 9:8, de modo que la última difen 
cia en ambos géneros llega a la razón 16:15, mientras que 
central, en el cromático 25:24 y en el diatónico 10:9, contri 
que es evidente para los sentidos*”, En el género cromátice 
las razones que comprenden el pyknón, ha hecho la razón úl 
ma mayor que la central, sin que tal cosa resulte en a hs 
melódica**; y en el diatónico, la razón rectora mayor que 
central, aun siendo necesario lo contrario, como ocurre en 
diatónico en general*”. E incluso ha hecho iguales las razon 
últimas de los dos géneros, aunque es necesario que sea meno 
la del diatónico*”, , 

Asi pues, la causa de que todos se hayan ocupado con pa 
rigor de la hipótesis de las razones, fue no haber considera 


4 


antes su utilización, sólo gracias a la cual podían comparar 


ly E 
Ac, 


ha sugerido que bien pudo Ptolomeo hacer pasar como auténtico un e armó 
co inventado, pero aboga por su autenticidad. En cualquier caso, la 
servada de 11 14 puede contener una interpolación bizantina (cf. MATH 
Apallo's Lyre..., pág. 457, n. 186), | 
% Tendríamos así un cromático 6:5, 25:24, 16:15 y un diatónico 9:8, 10 
16:15, Las suma de las dos primeras razones de ambos géneros da 5:4, Ey 
g2éneros, con razones de la afinación Justa (5:4 y 6:5, cuya diferencia se com 
como «coma de Dídimo»), se han presentado a menudo como prueba de 
existencia de tal afinación en la antigua Grecia, " 
** Cf. supra 33,22-24 y Aristóx.. Ele. Harm. U 32, 65.11-14 Da Bio 
** Ptolomeo compara la ordenación del diatónico de Dídimo COn Su prof 
diatónico tenso (10:9, 9:8, 16:15), que contiene un orden distinto de las ni 1 n 
FAZOnes. y 
!! Prolomeo se contradice agui con las divisiones que el ofrece, pues 
excepción del diatónico tonal, las magnitudes de los intervalos más graves 
sus distónicos son mayores que las equivalentes en sus cromáticos (cf. las 
blas de 11 14). 
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con los datos de la percepción; y por esto parece que han obte- 
nido las razones de las consonancias, aun pudiéndose compro- 
bar también mediante una única cuerda, con una división en dos 
partes, en tanto que las de los intervalos melódicos, que sólo 
podrían estudiarse con la composición del sistema en su totali- 
dad (lo cual no se podía ver con exactitud en una sola cuerda), 
de una manera harto engañosa, Pues tales intervalos melódicos 
podrían refutarse claramente si uno hiciera conforme a ellos las 
secciones en las ocho cuerdas de igual tono que ya expusimos”” 
(al ser suficientes ya para mostrar a los oídos la secuencia de la 
melodía), para percibir lo genuino y lo que no lo es. Y con el 
objeto de que nos sea más asequible la comparación entre nues- 
tras divisiones de los géneros y las que hemos presentado antes 
(cuantas en cualquier caso nos hemos encontrado), expondre- 
mos primero una comparación parcial entre éstas en el tono 
central, el dorio*”, que muestre sólo la diferencia expuesta. 

En general, hemos procedido para las divisiones no como 
los autores más antiguos (que seccionaban para cada nota la 
longitud total en razones claramente indicadas)", debido a la 
laboriosidad y dificultad de tal medición, sino que dividimos 
desde el principio la longitud dada de la regla colocada junto a 
las cuerdas, desde el extremo agudo del segmento sonoro hasta 
la marca que estará bajo la nota más grave, en segmentos igua- 
les y proporcionales en magnitud, y colocamos a su lado los 
números comenzando desde el extremo agudo, en cuantas par- 
tes contenga, para situar siempre con facilidad los puntos de 


“ En li. 

20 En 66.8 (cf nn. 289 y 290) se distanció Ptolomeo de sus aniecesores, 
que sólo exponían sus divisiones en un solo tono. La reducción pretende faci- 
litar la comparación; del resto de tonos se servirá Piolomeo para mostrar la 
mezcla de géneros (11 16). 

11 Cf, EucLibEs, Sección del canon 20, pág. 166 Jan. 
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contacto de los puentes móviles en las posiciones marcadas Ap 
laregla, una vez tenemos a la vista sus números establecido 
sus razones apropiadas para cada nota desde dicho extremo e 
25 mún””. Y como ocurre que los números que prolongan las dif 
rencias comunes de los géneros llegan a decenas de millar! 
hemos utilizado, para completar las unidades enteras. las ra 
ciones sexagesimales más aproximadas, llegando hasta los pr 


meros sexagesimales de la simple 


paración en la sección de la regla nunca difiera por más de 1 


de una parte, 


2 La regla es dividida de forma simétrica mediante números que 


60 al 120, con sus divisiones en 60 partes, 


margen de error de 1/60, se evita la incomodidad de los números elevadoy. 


unidad, de forma que la cor 


E incluso para que la distancia de la cuarta bajo la disyun 
ción contenga las 30 partes que establece Aristóxeno**, comi 


van d 
De este modo, nunca sup ri 


puente irá disponiéndose bajo la cuerda junto al número adecuado, de fon 
que aquélla, al ser pulsada, sonará conforme a las razones que quedan expres 


das entre los números situados en el puente fijo del extremo y el puente mé ' 
HIzones que completan todos los géneros en la octava central del tono al 


(iypáte iypátón- néte diezeugménón). 
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cantidades manejadas en 35.10 ss. 


29 Of. supra 29.11 88. con otra división distinta, que según Porrir1o (€ 
ment. Harm, Prol, 125,24 55.) procede de Aristóxeno. Es problemático e pre 
en razones las «partes» aristoxénicas: los números del canon indican sección 
de cuerda, que no son equivalentes a una división del espacio tonal en interw 


Esas cantidades son necesarias para poder expresar mediante Mimi 
numéricos las magnitudes de las razones interválicas; véanse por ejemplo | 


los iguales, Por ejemplo, para los géneros enarmónicos de 11 14 con razon , . € 
hay iguales distancias entre números que contienen razones idénticas si 68 


en el tetracordio más agudo o si lo están en 


hacen 5:4 como 90 y 112 1/2, pero las distancias entre sí no son iguales, Con 
Arisióxeno tampoco las distancias son iguales, pero sin embargo representa 
imervalos iguales medidos con partes iguales, es decir, las partes en que se di 


vide un intervalo son independientes de las 
tura: hay igual número de partes entre 100 y 


el más grave: en Arquitas, 60 y $ 


longitudes de la cuerda y de su 4d 
110 que entre 90 y 100, pero 1:1 
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fin de entender el segmento del tetracordio a través de los mis- 
mos números tomando sus divisiones en una escala más amplia, 
hemos establecido en 120 segmentos la longitud desde el extre- 


mo común hasta la nota más grave de la octava supuesta; 90, : 


según la razón sesquitercia, la más aguda que ella en una cuarta, 
de modo que también la más aguda en una quinta que la más 
grave de ellas es 80 según la razón sesquiáltera, y la más aguda 
de la octava, 60, según la razón doble**. Las notas móviles n- 
termedias toman sus números conforme a las razones de cada 
género. 


el Hemos dispuesto tres tablas, cada 
14. Exposición delos ma de ocho líneas, la primera de cinco 
números que hacen la PP dE A 
sección de la octava en columnas, la segunda de ocho y la terce- 
el tono Inmutable—— ra de diez; el orden de las notas está co- 
y en cada uno de logado junto a las primeras columnas”, 
los géneros , í 
La primera tabla contiene los géne- 
ros enarmónicos: 


noes igual que 9:8. Según J. SOLOMON (Prolemy's Harmonics: Translation de 
Commentary, Leiden-Boston-Colonia, 1999, pág. 99, n. 246), el problema re- 
side en la transmisión de las tablas; BARKER (Scientific Method.... págs. 252- 
254) entiende que habría sido Eratóstenes quien intentó trasladar las «partes» 
de Aristóxeno. 

2% Éstos son los números de las tablas de 11 14 y 15. La regla se divide 
desde 60 hasta 120, siendo los límites de la octava central del tono dorio (es 
decir, el Sistema inmutable). 60 será el extremo agudo y 120 el grave; entre los 
extremos hay una octava (120:60 = 2;1), y ésta está formada por dos cuartas, 
60-80 (80:60 =4:3) y 90-120 (120:90 =4:3), y un tono disyuntivo entre ambas, 
80-90 (90:80 = 9:8), En la expresión sexagesimal, un número como 117 23 
debe leerse 117 23/60. 

26 En los manuscritos no encontramos tal «orden de notas». 
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boca 
60 
T3 


l. Los géneros enarmónicos 


o 
Arisidxweno Eratóstenes 
60 
7 


| 60 | 


En la primera columna, según Arquitas, en las razones. 5 
36:35 y 28:27; en la segunda, según Aristóxeno, en distan cia 
de 24, 3 y 3 partes*"”; en la tercera, según Eratóstenes”, en l; 
razones de 19 a 15,39 a 38 y 40 a 39: en la cuarta, según Did 
mo*”, en las razones 5:4, 31:30 y 32:31; y en la quinta, segu 
nosotros, en las razones 5:4, 24:23 y 46:45, 1 

La segunda tabla contiene” (los géneros cromáticos: 


f 


3% Las cifras 24, 3 y 3 sólo se observan en la cuarta más prave de la octav 
(90-114-117-120) pero no en la más aguda (60-76-78-80), por querer nde 
unos límites entre 60 y 120, y comprender el tono disyuntivo entre 80 y 90, e 
la idea de que ambas cifras están como 9:8. Para este error, ef. n. 314, ' 

2 Eratóstenes de Cirene, astrónomo y geógrafo (275-1954 a.C), que tr 
bajó en la biblioteca de Alejandría, y de sabiduría ampliamente reputada en 
Antiglledad. Fue el primero que se llamó «fi lólogos, y se ocupó de filo il 
geografía, astronomía y matemáticas. El problema de transmisión del capít 
11 14 es especialmente grave en aquellos géneros que no són deducik es dl 
resto del texto ptolemaico, siendo éste el caso de Eratóstenes. Incluso lo: 1 ' 
meros de los géneros enarmónicos en este capítulo no son fiables compl sta 

mente, pues las tablas faltan en algunos de los manuscritos más antiguos y cal 
pensar en una restitución tardía. sde 
** Cf. n. 299. No hay total seguridad de que este género no sea una recong 
trucción bizantina, dado el carácter incompleto del capitulo. AN 
Hasta aquí llega el texto del capítulo conservado, y algunos manuscrito 
incluyen las tablas. En el siglo x1v, el bizantino Isaac Argiro completó la lap 
na (texto editado por J, E MOUNTFORD, «The Harmonics of Ptolemy and mM 
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2. Los géneros cromáticos 


Según Aristóxeno : 


Crow, sesquiáltero 


Según Arcila 


En la primera columna, según Arquitas, en las razones de 32 
427,243 a 224 y 28 a 27; en la segunda, el cromático suave de 
Aristóxeno, en distancias de 22, 4 y 4 partes; en la tercera, el 
cromático sesquiáltero de Aristóxeno, en distancias de 21, 4 1/2 
y 4 1/2 partes; en la cuarta, el cromático tonal de Aristóxeno, en 
distancias de 18, 6 y 6 partes; en la quinta, según Eratóstenes, 
en las razones 6:5, 19:18 y 20:19; en la sexta, según Didimo, en 
las razones 6:5, 25:24 y 16:15; en la séptima, nuestro cromático 
suave, en las razones 6:5, 15:14 y 28:27; y en la octava, nuestro 
cromático tenso, en las razones 7:6, 12:11 y 22:21. 


Lacuna in 1 14», Trans. Amer, Philol. Assoc. 57 [1926], 71-95), y en el si- 
glo xv el matemático John Wallis volvió a reescribir el capítulo para su edi- 
ción. Ambas restituciones se basan en la información que el propio Ptolomeo 
proporciona a lo largo del tratado; sólo las divisiones cromática y diatónica de 
Eratóstenes no son provistas en la parte conservada, por lo que dependemos 
de las tablas. En su edición crítica, Diring volvió a completar la laguna, cuyo 
texto traducimos aquí, 
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Según Eruóstenes Según Diédimo 


60 
72 
76 
50 
50 
108 
114 
120 


La tercera tabla contiene los géneros diatónicos: en la pa 

mera columna, según Arquitas en las razones 9:8, 8:7 y: 8:27 

en la segunda, el diatónico suave de Aristóxeno, en distanci 

de 15, 9 y 6 partes; en la tercera, el diatónico tenso de Aris A 

10 no en distancias de 12, 12 y 6 partes; en la cuarta, según E 

tenes, en las razones 9:8, 9:8 y la del leima: en la quinta, s 
Dídimo, en las razones 9:8, 10:9 y 16:15; 


73 


3. Los géneros diatónicos 


Según 
Didimo | 
E Dian Dial, Diat. bi 
Sue ditonal | tenso | 


en la sexta, nuestro diatónico suave, en las razones $: de 10: 
14 21:20; en la séptima, nuestro diatónico tonal, en las razones Y 
8:7 y 28:27; en la octava, nuestro diatónico ditonal, en las ra 
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nes 9:8, 9:8 y la del leima; en la novena, nuestro diatónico ten- 
so, en las razones 10:9, 9:8 y 16:15; y en la décima, nuestro 
diatónico uniforme, en las razones 10:9, 11:10 y 12:11.) 


Estas secciones las hemos adelantado, : 


15. Exposición de. como deciamos*”*, sólo para el examen 


pos lección de le de las diferencias entre los géneros. En 
séneros habituales. CUAnto a lo que nos resta, para la utiliza- 


en los siete tonos ción de las modulaciones de la octava*” 
tomamos, con el mismo procedimiento, 

los números establecidos en cada uno de los siete tonos y los 
géneros que recogen el tipo habitual de melodía*”*; e incluso de 
forma que cada uno de ellos está unido por naturaleza a través 
de toda su estructura, es decir, que un tono, por sí mismo, es 
capaz de hacer que los números distribuidos en razones de igual 
género produzcan una melodía, mientras que los demás tonos**, 


2 Cf. supra 69.4 ss. 

32 Las «modulaciones de octava» s0n las modulaciones en la música prác- 
tica (importa la octava definida por la forma, efdos), y por ello Ptolomeo orde- 
na los tonos con los números de los géneros habituales, 

1 Cf supra 38.1 ss. Ptolomeo no expone los números de las siete escalas 
en todos los géneros porque la música práctica no emplea una Ockiva cuyos dos 
tetracordios sean del mismo pénero, a excepción del caso del diatónico tonal 
(ef. 39.1 ss.), y no habría medio de comprobarlos con la práctica. Por otro lado, 
aunque Ptolomeo dijese en 66,8 que pensaba realizar la sección de la octava en 
todos los géneros, ahora sólo se centrará en los más habituales, 

224 El primer tono estaría desarrollado únicamente en el género diatónico 
tonal, único que aparece en la práctica sin mezcla, «Los demás» son aquellos 
con géneros que se mezclan «parcialmente», es decir, cada tetracordio que for- 
ma la octava es de un género diferente. De otra forma los géneros se «violen- 
tarían», o sea, sería innatural una octava totalmente formada de un diatónico 
suave, por ejemplo. Así, por medio de la exposición de las tablas, se puede 
hacer una melodía o un fragmento de ella que discurricse a través de notas 
pertenecientes a tetracordios de géneros diferentes. 


LO 
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en una mezcla parcial con éste (a menos que uno no quiera vil 
lentarlos) lo hacen con los números resultado de la com vin 
ción de las razones, ajustados a las posiciones propias de 
mezcla, para que no se advierta que también nosotros Jem 
ido más allá de lo necesario, pues ya nos hemos ocupado ba 

'5 tante de la sección de los géneros poco habituales. cs 
Hemos ordenado aquí 14 tablas'*, el doble de los siete li 

nos, cada una igualmente de 8 líneas (en igual número que 
notas de la octava) y de cinco columnas de acuerdo con el mí 

75 mero de géneros habituales. Las siete tablas expuestas primer 
contienen los números que hacen la octava desde la ná 
diezeugménón por posición en sentido descendente, y las. | 
puestas bajo éstas, los números que hacen la octava desde | 


més o nété hyperbolatón por posición en sentido descendente 
3 para poder efectuar las afinaciones desde cualquier inicio qu 
elijamos, Además, las dos tablas iniciales" contienen el tom 
mixolidio, las segundas el lidio, las terceras el frigio, las cuarta 

y centrales el dorio, las quintas el hipolidio, las sextas el hip 
10. frigio, y las últimas el hipodorio. Y de las columnas, la prime 
de cada tono hace la mezcla del cromático tenso y del diatónic 
tonal, la segunda la mezcla del diatónico suave y del dia ón 
co tonal, la tercera el diatónico tonal solo y sin mezcla, la cua 
ta la mezcla del diatónico tonal y del ditonal, y la quinta la de 
IS diatónico tonal y del diatónico tenso": a su vez, el número de 


7 
ñ 


* Para cada tono, la octava central desde néré diezeuyménón a Mypdl 
mésón (siete primeras tablas), y desde mésé a proslambanómenos (siete la il 
finales), por posición. La equivalencia entre més? y nét€ hyperbolaión se 1 
en este caso a que la estructura tetracordial es idéntica en ambos casos. > 

2% Las dos primeras de cada serie de siete (la primera empezando desde lp 
aer diezeugménón y la segunda desde mésg), e 

' El sistema empleado es de nuevo el sexapesimal, establecido en IT E ñ 
n, 312), Aquí, cada octava contiene las mezclas de los géneros habituales, y 9d hi 
el diatónico tonal es capaz de mantenerse sin mezcla en ambos tetracordios; ad 
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orden de las notas está situado junto a las primeras columnas, y 
los epígrafes de cada tono y género están colocados encima de 
sus posiciones respectivas. También hemos añadido aquí una 
regla de 10 líneas y 8 columnas, que contiene reunidos todos 
los diferentes números para cada nota, para que nos queden cla- 
ros el número de posiciones y la magnitud de la distancia com- 
prendida en cada una de las notas en todas las modulaciones 
explicadas. 


1. Mixolidio desde la néte 
1 1 3 4 5 
ero, 1enao y diat. suave y diar, tonal diat. tonal y altal, bonal y 
dis. toral «dial, tonal dial, «bitonal dial. tenso 
67 340 6730 6730 67 30 67 30 
TRAS 70 1556 71556 715 56 
8555 ES da 8647 Bb dT 56 47 
20 20 El 20 90 
101 15 101 15 101 15 101 15 100 
11543 115 43 11545 113 54 11230 
120 120 120 120 120 


pertenece la columna 3 de cada tabla. El resto de las columnas contienen los 
géneros mezclados según la regla expuesta en 39.3-5: en la octava, el tetracor- 
dio más suave se dispone bajo la disyunción, y el más tenso sobre ella, siempre 
teniendo en cuenta que hablamos de tono disyuntivo funcional, Como se da el 
caso de que, por ejemplo, en la octava nété diezengménón-hypáté méson, la nota 
mésé por función en determinados tonos puede caer en grados de posición gra- 
ves, aparentemente el tetracordio más suave ocupa la zona aguda de la octava y 
el más tenso la grave, pero esto es debido a que la afinación es circular (coinci- 
den funcionalmente nété inperbolaíón y prostambanámenos ). Finalmente, no 
hay que olvidar que las tablas están concebidas para la modulación. y podemos 
identificar las alinaciones de la lira y cítara de 1 16. 


20) 


Ti 
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2. Lidio desde la néré 


2 3 4 
dit. suave y diat. tonal dial, tonal y 
dial, tonal dias. citonal 
60 57 6057 6d) 
6313 63 13 6313 
7117 717 317 
81 16 40 80 
2018 01 26 91 26 
0 40 Ud 49 04 40 
106 40 106 40 106 40) 
121 54 121 54 120 


3. Frigio desde la nére 


2 3 4 
dinl. suave y diat, tonal diat, tonal y 
dial tonal dit, ditonal 
al 60 60 
68 34 6% 34 6730 
m7 A 117 
s0 $0 AO 
9126 El 90 
101 35 102 51 102.51 
106 40 106 40 106 40 
120 120) 120 


4, Dorio desde la néré 


3 3 4 
diat, suave y dial. tonal dial. tonal y diar, 
dial, tomal ditonal 
60 60 60 
6730 67 M0) 67 30 
779 779 75 56 
S0 El) 50 
90 50 90 
102 51 101 15 101 15 
114 17 115 43 11543 
120 120 120 
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5. Hipolidio desde la néré 


1 pl A 4 5 
croam. denso y dial. suave y dias. tonal dial. tonal y dia. diar. tonal y 
dias. toral dint. tonal dibonl cial. tenso 
6020 6012 60 57 60.57 60 57 
63 13 63 13 6313 63 13 6313 
m7 17 m7 m7 70 14 
81 16 8116 81.16 80 791 
84 17 ña 17 4 17 84 17 84 17 
04 40 Ya 49 94 49 Sub de 04 49 
11037 108 22 106 40 106 40 106 40 
120 40 120 24 121 54 121 5 121 54 


6. Hipofrigio desde la nété 


[] 2 3 dl 5 
CICHEL. ET y iial, sunve y dial. tonal dius. tonal y diar. dial, tonal y 
lios. toral dias. toral dinonal dial. tenso 

6213 60:57 6 0 6) 
67 53 6743 68 34 08 34 68 4 
TIT m7 m7 a7 m7 
Sl) $0 30 80 70 1 
0126 9136 9126 90 EE 53 
Ya 49 9d 44 94 49 94 49 04 49 
1016 40 106 40 106 40 106 40 106 40 

124 37 121 54 120 120 120 
7. Hipodorio desde la náté 
1 1 A 4 5 
crom. lenso y dial. suave y dial, tonal diat, tonal y dia. — dial tonal y 
dial. toral diar. tonal ditonal dial. 1en90 
60 60 60 60 60 
TO 6% 34 6750 6730 67 30 
7622 76 11 Tu m9 7739 
0 50 All 80 80 
4 90 00 90 8853 
102 51 10251 102 51 101 15 100 
106 40 106 40 106 40 106 40 106 40 


120 120 120 120 120 
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8. Mixolidio desde la mésé 


1 2 A + 
crom. tenso y — dial. suave y — dial tonal diat. tonal y 
diat. tonal diat. tonal dial. ditonal 
50 5 60 60 
6730 67 0 6730 5730 
7179 779 779 7556 
50 £0 20 30 
590 50 90 EL 
105 102 51 101 15 101 15 
114 33 114 17 11543 115 43 
120 120 120 120 


9. Lidio desde la mése 


1 Fl 3 4 
Eram, lenso y dial, suave y dial. tonal dial. tonal y char. 

dial. tonal dial, boral ditonal 
60 20 6012 6057 6057 
6313 6313 63 13 6313 
m7 117 117 17 

£1 16 821 16 81 16 E0 
84 17 34 17 84 17 84 17 
94 49 04 44 PE] 04 40 
11037 10% 22 106 40 106 40 
120 40 120 24 121 54 121 54 


10. Frigio desde la mésé 


1 dá 3 4 1-3 
crom. tenso y dial sugve y dist. tonal diat. tonal y diar, — dint. tonal 
diat. tonal diat. tonal ditonal dial. ter 
6213 60:57 60 60 60 
6753 67 43 6% 34 68 34 q 

7 7 317 717 
40 20 20 0 
0126 0126 01726 00 
94 40 04 40 94 49 04 49 
106 40 106 40 106 40 106 40 


124 27 121 54 120 120 
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11. Dorio desde la méseé 


l 2 3 4 5 
crom tenso y dial, suave y dial, tonal dias. tonal y diat, — diat. tonal y 
diat. tonal diaz. tonal ditonal dial. tenso 
60 60 60 60 60 

70 68 34 6730 67530 67 30 
76 22 7611 179 779 719 
80 30 0 Bl 20 
ol 50 90 20 48 53 
102 51 102.51 10251 101 15 100 
106 40 106 40 106 40 106 40 106 40 
120 120 120 120 120 


12. Hipolidio desde la mésé 


1 F 3 4 5 
crom, lenso y dis. suave y ¿ilal, tonal dias. tonal y dliar. tonal y 
¿il tonal dial. ional dist. ditonal dial tenso 
56 11 56 11 56 11 5611 56 11 
6313 63 13 63 13 63 13 6313 
Tas 114 +7 17 117 
40:27 $0 16 81 16 Al 16 81 16 
3417 $4 17 4 17 $4 17 R4 17 
04 49 94 49 04 49 94 40 q13í9 
108 22 108 22 108 22 106 40 105 21 
11222 112332 1222 11222 11272 


13. Hipofrigio desde la mése 


1 i 3 4 5 
Eno 1enso y dial, suave y dial. tonal dial. tonal y altar, bonal y 
diar. tonal atar. toral diat. ditonal dial tenso 
6057 0357 6057 60 916 
63 13 63 13 6313 6315 6313 
17 27 am? a7 m7 
8258 £l 16 50 30 El 
59030 90 18 91 26 91 26 0126 
94 49 04 40 04 40 04 4 04 49 
106 40 106 40 106 40 106 40 105 21 


12154 121 54 12154 120 113 31 
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14, Hipodorio desde la mésé 


1 2 3 4 
crotm. leriso y dial. suave y dial, tonal dial. toral y 
diaz tonal diar, tonal diat, ditonal 
él) éx) 6 60 
68 34 68 34 68 34 6730 
27 27 m7 7 
0 Ss 80 80 
9320 91 26 20 40) 
101 49 101 35 102 51 102 51 
106 40 106 40 106 40) 106 40 
1230 120 120 120 


Regla que contiene reunidas todas las diferencias entre la 
números para cada notai* 
l2nota 2£nota 32nota 4£nota 5*nota — GA%nota TAnota  EApola 
5611 6313 7014 791 8417 9339 10521 
5916 6640 717 80. 8853 9449 10640 
60 6730 7214 8016 9 100 10822 
6012 6743 7345 8027 9018 10115 11037 
5020 6753 75 8116 9030 10135 11230 
6057 6834 7556 8258 9126 10149 11354 
6213 70 7611 8543 9320 10251 11417 


1622 8555 105 114 33 
7179 — 8647 11543 
7845 


%% Las ocho columnas de esta última tabla contienen cada una las 
nes en desplazamiento lateral de cada cuerda sobre el canon de la 
rmitod de 11 2; los números indican el punto exacto de la cuerda. señala 
el canon (cuanto más elevado sea el número, más desplazada estará la cuer 
hacia la izquierda, resultando así un sonido más grave). Así, por ej plo, 
primera columna contiene las variaciones de la primera nota en todas last bl 
con lo que expresa que la nér? diezeugménón por posición o la mést lo 
Ayperbolaión) por posición —es decir, las primeras cuerdas de dos 
cuyas notas más agudas son ésas— tienen una variación en el desplazar 
lateral de la cuerda que las hace sonar que va desde 56 11/60 hasta 62 139/60 
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Partiendo de estas reglas, entonces, 
han de resultarnos asequibles la sección 
y la exposición de las razones y sus as- 
pectos comunes, En la lira, los denomi- 
nados stereá*” de un determinado tono 
están comprendidos por los números del diatónico tonal del 
mismo tono, y los malaká por los números de la mezcla con el 
cromático tenso del mismo tono. En cuanto a las melodías a la 
citara, las trítai las comprenden los números desde la nété*” del 
diatónico tonal del tono hipodorio; los hypertrópa, del mismo 
modo, los números del diatónico tonal del frigio; las parhypá- 
tai, los de la mezcla con el diatónico suave del dorio: los trápot, 
los de la mezcla? con el cromático tenso del hipodorio; los 
denominados entre ellos ¡astiaiólia, los de la mezcla con el dia- 
tónico ditonal del hipofrigio, y los Ifdia, los (de la mezcla) con 
el diatónico tonal del dorio. 

Puesto que se ve que la más aguda de todas las notas dista 
del extremo común en unas 55 partes y la más grave en unas 
125%, es preciso, tras este segmento, dejar un intervalo hasta el 
extremo opuesto, que tomará las mitades de la anchura del 


16. De las melodías 
con lira y cftara 


2% Para las afinaciones de la lira y la cítara, cf. 116 y notas al capítulo. AI, 
los trápol fueron llamados rropikd y los iasticiólta, tástia, 

9 En todos los casos, las afinaciones son consideradas desde la nété 
diezeugménón por posición hasta la hiypdré mésón por posición. 

2 Se sobreentiende «la mezcla del diatónico tonal con el diatónico suave», 
Las restantes afinaciones también mezclan con diatónico tonal. 

32 En las tablas de 11 14 y 15 se tomaron las cifras límite 60 y 120, com- 
prendiendo una octava, Las cifras 55 y 125 son el redondeamiento de las que 
representan, en las tablas de II 15, las diferencias nurnéricas de las notas más 
aguda y más grave respectivamente: 56 11/60 de la mésé por posición del hipo- 
lidio, y 124 27/60 de la Aypáte mésón por posición del hipofrigio. En realidad 
la división sería, en el caso que nos ocupa, 1-125 (25 secciones de 3 partes): 
pero hastarán la mitad, dado que el límite por arriba es 55, y por tanto la divi- 
sión será la de las 70 que hay desde 35 a 125. 
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81 puente fijo y del móviP*, sustrayendo de la longitud total | 
mismo que las dos anchuras mencionadas juntas, O inclus 
más**. El resto lo dividimos en 25 secciones de cinco park 
cada una, aunque bastará la división tan sólo en 14 secciones ( 
cinco partes cada una, que comprenderán las 70 partes entre | hi 

5 notas extremas, es decir, desde 55 hasta 125, e 
Y será útil también añadir a las clavijas otras en igual núm 
ro en los extremos opuestos del canon para variar más fáol 
mente, en la prueba de las cuerdas, sus longitudes, aflojant 
una de las clavijas que las sujetan y apretando la otra; y adem 
1 
22 Aquí tiene lugar el desplazamiento lateral de las cuerdas u lo largod 
puentes fijos (y perpendiculares a éstos). Para ello, sitúa una clavija en cad 
extremo de la cuerda, de modo que si una permanece fija y la otra se. mm » 

la cuerda variará su tensión: en cambio, si ambas son giradas a la vez ye 
misma proporción, la cuerda irá liberándose de un extremo y enrollándo: me 
el otro. Esto, combinado con el puente móvil diagonal, permitirá mayor 
sibilidades en la afinación de las cuerdas según el género en cueicióil E 
clavijas móviles corren en paralelo a lo largo de la longitud del canon (iman 
niéndose las cuerdas paralelas entre sí y perpendiculares a los dos puentes Mi 
a que están fijadas). Finalmente, se añade una nueva regla paralela a la pr 1 
(ambas paralelas a los puentes fijos) con los mismos números sucediénd ps 
la misma dirección, sin duda para asegurar que las cuerdas se deslizan pe 1 
diculares a los puentes fijos (cf. BARKER, Greek Musical Weitings..., pág. 35 
n. 141). | 
2 Las reglas con las divisiones (de 125 a 55) están adosadas a los pu en nm 
fijos; las razones entre las longitudes sonoras de las cuerdas (desde elp 
le fijo hasta el contacto con el móvil) son iguales que las que hay entre el 

de la distancia desde el extremo del canon hasta el punto de pivotac 
puente, y este punto y el comienzo de una cuerda dada. Por tanto, mien 
la regla horizontal (paralela al puente fijo) puede expresar las secciones 
forma exacta, en cambio en el cómputo de la longitud vertical hay que de sei 
tar, para que las razones sean equivalentes, la mitad de cada uno de los pue 1er 
porque esas distancias en ellos no cuentan, Naturalmente esto depende ' 
anchura de los puentes, y Ptolomeo no lo especifica de forma exacta; p 
vela que esta descripción estaba diseñada para la confección real del canon 
comprobación en él de las afinaciones de 11 15, 
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hacerlas móviles en la cuña** sobre la anchura del canon, para 
que al situarse debajo un único puente plano, los movimientos 
de las cuerdas por la anchura del canon produzcan las afinacio- 
nes adecuadas. En efecto, si se dividen dos reglas iguales a la 
longitud de los puentes fijos en las partes que hay entre las no- 
tas extremas**, y se coloca cada regla junto a cada puente opo- 
niendo los mismos números en el mismo sentido, Éstos señala- 
rán los desplazamientos laterales de las cuerdas a quienes sean 
capaces de afinarlas. Al ser ajustadas las clavijas con ellos*”, 
sus notas mantendrán las mismas tensiones, pero si permanecen 
inalteradas sucederá que las cuerdas, unas veces porque se rela- 
jan y otras porque se tensan por la desviación transversal, ten- 
drán necesidad, de nuevo, del restablecimiento a la igualdad de 
tensión original**, 


233 AJ posibilitar que las cuerdas se desplacen lateralmente, las clavijas de- 
hen moverse también. Al parecer las clavijas se insertarian en la arista, pudien- 
do deslizarse lateralmente quizá sobre algún pequeño canal o simplemente 
desclavándose y clavándose de nuevo. 

4% En el esquema del instrumento en 47.18 ss., estas cuerdas o notas extre- 
mas serían AF y BA (es decir, 55-125), 

2 Entiéndanse los números. 

3% Siendo todas las cuerdas de igual tono al comienzo, en su desplazamien- 
to lateral la longitud sonora de una cuerda desde el puente fijo al móvil (este 
último corta las cuerdas en diagonal) variará, y en consecuencia la tensión de 
la cuerda también lo hará, Si las clavijas se regulan convenientemente, y a la 
vez. la cuerda no varía de tensión en su desplazamiento; pero si las clavijas no 
son reguladas. las cuerdas se tensarán en caso de que se acerquen al punto de 
pivotación del puente (en el diagrama de 2, el punto El. 


LIBRO TERCERO 


1. Cómo sería la utilización y el examen de las razones en 82 
todo el sistema mediante el canon de quince cuerdas. 

2. Procedimientos para la sección hasta la doble octava 
sólo por medio de las ocho notas. 

3. En qué género hay que situar la facultad armónica y su 5 
ciencia. 

4. Que la facultad de la harmonización existe en todas 
las cosas más perfectas en su naturaleza, pero se revela so- 
bre todo a través del alma humana y los desplazamientos 
celestes. 

5. Cómo se ajustan los intervalos consonantes a las distin- 10 
ciones primarias del alma, con sus formas propias. 

6. Comparación entre los géneros de la harmonización y 
los de las principales virtudes, 

7. Cómo se parecen las modulaciones de la harmoniza- 
ción a las modulaciones circunstanciales del alma. 15 

8. De la semejanza entre el Sistema Perfecto y el círculo 
central del zodíaco. 

9. Cómo se parecen los intervalos consonantes y disonan- 
tes de la harmonización a los del zodíaco. 

10. Que la sucesión en las notas se parece al movimiento 20 
longitudinal de los astros. 
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11. Cómo se compara el movimiento en altitud de: los a 
a los géneros en armonía. ¡ 
12, Que también las modulaciones de los tonos COrTes 
den a los tránsitos en latitud de los astros. | 
13. De la analogía entre los tetracordios y los aspectos 
pecto al Sol, 4 
14. Primeros números con los que las notas fijas dell $ 
ma Perfecto podrían compararse con las principales esfer eras 
universo, 
15, Cómo se podrían comprender, mediante números 
razones de sus movimientos respectivos. 


16. Cómo podrían compararse las relaciones entre los pl 


netas con las de las notas, 


LIBRO IM 


constata Podría parecer suficiente, para la ex- $3 
utilización y el examen posición ofrecida, la utilización de un in- 
de las razones en todo tervalo que llegase sólo hasta la octava, 
el sistema mectante él pues es el primero que puede contener en 

canon de quince 4 ; 

cuerdas sí mismo toda la idea de la melodía; 
y por esto parece que se denominó dic 
pasón"” (octava) y no di októ, como diá pénte (quinta) y 

diá tessárón (cuarta), por el número de notas que las contienen. $ 
Pero si alguien quisiera, a mayor abundamiento, completar en 
el canon el sistema de doble octava con objeto de una completa 
variedad. de modo que añadiese a las ocho notas las siete res- 
tantes hasta las quince, en la lira*, de la magnitud de la doble 
octava, también será posible introducir tal añadidura, de mane- 


2 «Octava» es la traducción normal del griego diá pasán, «a través de to- 
das (las notas)». La misma cuestión está suscitada en Ps, AristóT. Problemas 
XIX 32. Ptolomeo se basa en la singularidad de la octava para la denomina- 
ción, pues no se trata tanto de contar el número de notas como de expresar su 
carácter totalizador. 

20 Según algunas fuentes, grandes virtuosos del instrumento como Profras- 
16 de Pieria o Timoteo de Mileto fueron añadiendo cuerdas a las siete primiti- 
vas (aunque el instrumento posiblemente Luvo aún menos), llegándose hasta 
dieciocho. 


10 ra que ni las longitudes cortas que han quedado de las notas 


20 
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más agudas hagan a éstas desagradables*!, ni las reglas que 
añadiremos sean divididas hasta la doble octava, si distingui: 
mos con la tensión y la finura de las cuerdas cada una de lay 
octavas extremas, y mantenemos las ocho notas'* más finas 
desde el centro en sentido ascendente en igual tono entre sí, 2. 
la tensión que haya sido ajustada convenientemente con la 
mése, y a las siete restantes y más gruesas, a su vez, en igual 
tono entre sí en la tensión de la proslambanómenos, de for na 
que hagan respecto a las notas opuestas una octava, por la que 
la proslambanómenos era más grave que la mése. Pues así la 
sección de una sola octava se ajustará a los dos ordenamientos, 
al hacer la razón de la octava en cada uno de los que deben ser 
homófonos**. as 
En efecto, si consideramos dos notas en iguales distancias 
de longitud, AB y FA, AB más aguda que [A en una octava, y 


¡Ñ 


% Al añadir siete cuerdas más al canon de 47.18 58. las últimas cuer 1 
hacia la derecha serían muy cortas entre el puente móvil y el fijo al que a 
fijadas. Su elevada tensión y densidad provocarian un sonido poco claro. 

"E Aquí «notas equivale a «cuerda», como infra en 84,24. : 
=* El propósito es tener todas las posibilidades de la afinación de una lina 
en un instrumento exacto como el canon. Así, nos encontramos con el proble= 

ma físico de las cuerdas: si todas las cuerdas son dispuestas desde el comier 20 
idénticas en tensión, como lo eran en los experimentos hasta ahora, las cuerdas 
que emiten las notas más agudas tienen segmentos de pulsación demasiado. 
cortos, estropeando la limpieza y claridad de la comparación entre las notas, 
Por ello se divide el grupo de quince cuerdas en dos juegos de siete y ocho, L A 
primeras siete cuerdas son idénticas en tensión y más gruesas; están afinadas 
conforme a la proslambandmenos. Las restantes ocho son más finas, e igual 
mente inicialmente iguales en tensión entre sí, afinadas según la mése, Como 

entre proslambanómenos y mésé hay una octava de diferencia, en realidad te 

nernos dos juegos de cuerdas separadas por una octava. A continuación Prato. 
meo demostrará que los puentes, al dividir secciones iguales en cuerdas a oct 
vá, generarán relaciones tonales idénticas a diferencia (de nuevo) de octava. 
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después tomamos iguales AR y TZ, también AE será más aguda 
que 'Z en una octava. 


E 


= 
—  _ —_—_ SA — poa! 


En general, puesto que como la distancia AB es respecto a 25 
AE, así es el sonido de AE respecto al de AB: como la distancia $4 
FA es respecto afZ, así el sonido de [2 respecto al de TA; y como 
es la distancia AB respecto a AE, asi TÁ respecto a FZ, también 
como el sonido de AE respecto al de AB será el sonido de MZ 
respecto al de TA, Y viceversa, como el sonido de AE es respecto 5 
al de FZ. así es el sonido de AB respecto al de ['A; de modo que, 
puesto que el de AB es una octava más agudo que el de PA, tam- 
bién el de AE será más agudo una octava que el de FZ, lo cual 
ocurrirá en todas las notas que contienen los siete intervalos en el 
instrumento, si la misma sección del canon se aplica a ambas**. 10 
Así afinaría alguien capaz de reconocer sólo la igualdad de 
tensión; pero podrá hacer lo contrario quien reconozca con 
exactitud las diferencias que tiene que haber entre las notas de 
acuerdo con cada forma, es decir, situar sea cual sea la tensión 
de las notas los puentes para la sección de un determinado gé- 15 
nero y tono; después, afinar de oído conforme a lo que ya se ha 
establecido. Cuando esto se ha hecho una vez, tras ser traslada- 
dos los puentes a las posiciones de otro género o tono, también 


4 Conforme al principio de 26.15-18, si la sección de la primera octava es 
idéntica a la segunda, las razones interválicas entre las cuerdas de una y olra 
serán las mismas, pero a diferencia de octava (que era también la diferencia 
inicial entre un grupo de cuerdas y otro). De modo que al segundo juego de 
cuerdas se le pueden entonces asignar las funciones que son repetición de las 
primeras, es decir, mésé-nét hyperbolalón (idénticas a proslambanómenos- 


mésc). 


352 PTOLOMEO 


éste quedará afinado, y todos los demás del mismo mo 

20, que la primera afinación establece de nuevo las notas ¡gua 
tono en iguales longitudes*, q 
Sean, pues, igual que antes, dos notas AB y TA, y Ms 

se en cada una secciones desiguales, AE y TZ; y afínense d 
manera que el sonido de la parte 'Z tenga respecto al de Al o 
razón que tiene la longitud AE respecto a TZ. 


Sostengo que también las divisiones iguales de las noti 
25 rán iguales en tono. Tómese PH igual a la distancia AE. | 
que como la distancia AE (es decir, PH) es respecto a P Zo 
el sonido de PZ respecto al de AE por haber sido afinado 4 l, 
respecto al de L'H por ser así desde un principio, tendrá lar 
A > 
** Se trata de dos procesos de afinación complementarios: el primerú 
haría una persona que no es capaz de afinar una escala o tono, pero si dis 
homéófonos (es decir, dada la proslambanómenos, será capaz de afinar "e. 
de la misma escala). En el canon, él parte de su capacidad para Poe os 
Juegos de cuerdas uno a octava del otro; luego aplicará los puentes s 
números de la regla, El otro tipo de afinación la haría aquella persona que Ñ 
capaz de afinar de oído un tono dado con sus variedades genéricas (es decir, q 
sabe reconocer de oído los intervalos adecuados y los puede trasladar Ñ 
cuerdas girando las clavijas). Al poder hacerlo de oído, no le importará la hr 
tensión de las cuerdas. En ese caso, podrá disponer, a su vez, los puentes pb 
los números de la regla (o, lo que es igual, desplazar las cuerdas late 
hasta alcanzar los puntos adecuados a la afinación que busque); a cai 
alinará de oído los segmentos de pulsación de cada cuerda, o 
ma afinación que el primer individuo, Como las dos afinaciones son pes m 
s1el último investigador retira los puentes (0 el puente móvil único), las 
serán idénticas en tensión entre sí (y en los dos juegos de cuerdas). 
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ma razón el sonido de U'Z respecto al de AE y respecto al de | H; 
entonces serán de igual tono las partes de las notas AE y PH, 
tomadas en iguales longitudes”, 

Lo que hemos demostrado será claro y evidente si son resta- 
blecidos los puentes (tras haber sido, como dijimos, afinadas 
las notas) a las posiciones que hacen iguales todas las distan- 
cias. Encontraremos, en efecto, cada uno de los dos ordena- 
mientos igual en tono a sí mismo, y ambos entre sí a octava, tal 
como lo concebimos según el procedimiento anterior. Y el nú- 
mero de notas no debe confundir a nadie, toda vez que, al me- 
nos virtualmente y según el supuesto que les es común, no se 
diferencian de una sola; lo cual, si no vale para todas ellas, todo 
resultaría incorrecto. Pues no era la tarea del canon demostrar 
las razones de los intervalos melódicos*” a través de una sola 
cuerda, o de muchas (pero teniendo una cantidad determinada), 
sino, a través sencillamente de un número cualquiera de cuer- 
das iguales en tono (con la idea de que se presenten sin diferen- 


3% Esta demostración hace referencia al segundo tipo de afinación vista 
anteriormente; fundamenta que tal afinación, una vez retirados los puentes, 
descubrirá a las cuerdas en igual tono entre sí, Así, AB y PA están en tono di: 
ferente e indeterminado; como las dos afinaciones anteriormente descritas se 
basan en el principio de que iguales longitudes equivalen a iguales tensiones, 
hay que afinar los segmentos desiguales (entre sí) AE y PZ de acuerdo con las 
razones equivalentes a sus longitudes. Supongamos que ÁE es el doble en 
longitud que U'Z. Entonces, partiendo de la tensión indeterminada (da lo mis- 
mo) que tengan ambas secciones, debemos afinar Fé una octava aguda de AF, 
pues PZ:AE = 2:1. Una vez hecho esto, ocurrirá que AB y PA están, al aíre, en 
igual tono y por tanto producen la misma nota, pues si l'Z:AE = 2:1 (porque 
AE es doble en longitud que TZ), entonces AE y PH, que son iguales en longi- 
tud, darán el mismo sonido, unísono, pues están en razón 1:1 (es decir, iguales 
longitudes); y lo mismo se puede decir de AB y PA, que ahora tendrán el mis- 
mo Lono. 

37 Aquí se entiende por tal el conjunto de intervalos homófonos, consonan- 
tes y melódicos. 
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cias de una sola), afinar racionalmente lo que tan sólo afina 
de oído los mejores músicos. Para mostrar, sobre todo, las obras 
la naturaleza y su habilidad tan incomparable, y en ono 
dad con su utilización, es preciso que tal método sea presupuk 
to, para el descubrimiento y demostración de las razones 
procuran con exactitud la harmonización. A 
Así pues, en uno de los modos de utilizar el canon (me refe 
al que coloca un solo puente bajo cada una de las cuerdas) no | 
ningún error, en tanto que se divide la totalidad del sistema end 
secciones similares, con el fin de que todas las diferencias € 
puestas sean afinadas; y en el otro (en el que será necesario dis | 
ner sólo dos puentes bajo los dos ordenamientos) ocurrirá a 
nudo que las cuerdas en los extremos de los puentes, en el cent 
del canon, llegarán, en el cambio transversal de las transposiclé 
nes, a los extremos opuestos de los puentes, y ya no podrán ma 
tener sus propias longitudes. Por ello mediante este proc al 
miento es posible determinar sólo los sistemas en los que uni: 
otra de dichas notas mantiene una y la misma posición e 
transposiciones, lo que ocurre sobre todo en los sistemas an 
tados con la cítara**, sólo para los cuales debe bastar la util 


1 
mid El problema reside en que al efectuar las afinaciones, las cuerdas pá 
ra y última (números 7 y 8, lichanós mésón y mésé) de ambos juegos de 
das pueden tocar los puentes del juego contrario (cf. A. BARKER, Greek Ñ 
cal Writings, Vol. Il: Harmonic and Acoustic Theory, Cambridge Unive 
Press 1989, pág. 365, n, 10. 10 
El problema descrito no existirá cuando esas cuerdas no hayan dh 
variadas en su afinación inicial. Si hemos visto que las cuerdas 7 y 8 corres 
den enel canon a los grados por posición respectivos Jichanós mésón y más ' 
de esperar que siempre mantengan los mismos números. En las tablas de 11 
de las afinaciones de la cítara (contando desde la mésé, como es el caso conc 
corresponden, para la afinación llamada trítaí, tabla 14 col, 3; para los di per 
pa, tabla 10 col, 3; para los tropiká, tabla 14 col. 1; para las parkypátai, 40bÍA 
col, 2; para los fsdia, tabla 11 col. 4; y para los iastiaiólia, tabla 13 col. 4. E 
la mésé por posición (primer número de estas localizaciones, 60) y la dcha 
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ción descrita de los puentes continuos, de modo que también las 
clavijas de las notas comunes e inmóviles en los sistemas pueden 
permanecer sin variación en cuanto al desplazamiento lateral. 


A La sección de la doble octava podría 
. Procedimientos 
para la sección hasta llevarse a cabo a través sólo de las ocho 
la doble octava sólo. "notas'% supuestas inicialmente, de la si- 
por medio de las ocho — guiente manera. Considérese una regla 
m2... AB, ajustada a toda la longitud, 
A a Po 
y secciónese en el punto [”, de modo que haga al segmento Al 
doble de FB: tómese, hacia el otro lado de 1”, hacia B, P'A, y 
hacia A, FE, de modo que todo AE tome la anchura de uno de 
los puentes móviles, o un poco más, mientras que EP sea el 
doble de FA, para que también el resto AE. quede doble del 
resto AB. Si entonces dividimos cada uno de los segmentos BA 
y AE en partes que lleguen hasta la nota más grave, consideran- 
do los inicios de los números desde A y B, y a continuación 
efectuamos el desplazamiento de los dos puentes en la compa- 


mésón por posición (siguiente número), es decir, entre las notas 7 y 8 del canon 
susceptibles de tropezar con los puentes, los valores son siempre los mismos, 
respectivamente 60 y 68 34, excepto en jonioeolios (60 - 63 13) y lidios (60 - 67 340, 
como ha señalado BArKER (Greek Musical Writings.... pág. 365, n. 10). Incluso, 
si comparamos tales afinaciones, pero contando desde la nété diezeugménón por 
posición, para cubrir en el canon la octava central (números de cuerdas 54 12), 
veremos a partir de las tablas que la cuerda 7 en todas las afinaciones de la cítara, 
salvo en Mdia y ¡astiaiólia, tiene que ser movida hasta el número 102 51, mien- 
tras que en estas mismas afinaciones la cuerda 8 se sitúa en 90, y la cuerda 7, es 
decir, lichanás mésón por posición, se sitúa respectivamente en 101 15 y 94 49. 
En la lira el caso es diferente, pues las afinaciones pueden en principio estar en 
cualquier tono, y por ello las variaciones sí serían significativas. 
' Entiéndase aquí «cuerdas». 
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ración hacia cada uno de los extremos de la octava, las corres= 
pondencias en cada nota, cuando están unidas en los mismos: 
números, mantendrán de nuevo el segmento que está junto a A: 
doble del que está junto a B, de modo que también el total de la 
octava que está junto a B será más agudo que la que está junto a 
Á en una octaval%, | 

Así pues, divídase la regla de esta manera. Puesto que, al 
suponerse las ocho notas iguales en tono, es forzoso que las no- 
tas más agudas de las dos octavas, tomadas en la mitad de AE h 
AB, tengan peor sonido, y, sobre todo, la que está junto a Bal 
estar los segmentos que las producen condicionados por su poca: 
longitud, tendremos de nuevo cuidado de que las cuatro notas Y 
superiores sean más finas y entre sí de igual tono, pero más ague 


* 


*! Se sigue el mismo principio de MT 1, a iguales longitudes e igual tensión ho 
igual sonido. Ahora se obtendrá en la misma cuerda dos segmentos, uno doble. 
en longitud y tensión que el otro, por tanto dos sonidos en relación de octava. DM 
este modo con ocho cuerdas obtendremos todos los sonidos del sistema de doble 
octava, Siguiendo a BARKER (Scientific Method in Prolemy's «Harmon CEA 
Cambridge University Press, 2000, págs. 217-218), la línea AB es la regla, perú 
para el experimento hay que considerarla como la cuerda. E y A son los puntos 
donde los puentes móviles tocan a la cuerda (mientras que en AB lo hacen les 
puentes fijos), de modo que se establezca AE:AB =2;1. Para ello la longitud AR 
tiene que tener como mínimo la anchura de uno de los puentes móviles, porque 
si bien E y Á son puntos sobre la cuerda, físicamente los puentes son de ipo 
convexo y sus bases pueden tocarse. Por eso la longitud AE está formada por li 
suma de las mitades de la anchura de cada puente móvil, dando lugar, como dice 
Ptolomeo, a «la anchura de uno de los puentes móviles», Si aún, por seguridad 
es aumentada la separación entre los puentes (es decir, aumentada la Jon 
AE), habrá que hacerlo de forma proporcionada; la longitud añadida a EP debes 
rá también ser doble de la añadida a FA, para que AE y AB sigan teniendo 
exactamente la razón doble en sus longitudes (y por tanto en tensión, y portantó 
en sonido). Á continuación, moviendo los puentes móviles a través de la regla y 
guardando la relación doble siempre entre AE y AB, en todas las cuerdas, able 
dremos ocho sonidos y sus correspondientes a octava alta. 

' De nuevo hay que entender «cuerdas», 
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das que las cuatro inferiores en una quinta y manteniéndose en- 
tre sí éstas en igual tono. Pues así la sección sólo hasta la cuarta 
en ambos tetracordios desde las notas más graves, en sentido 
ascendente, producirá la octava, compuesta del incremento de la 
longitud a una cuarta, y en el de tensión a una quinta?**, 
Considérense los extremos comunes** en uno de los seg- 
mentos de los tetracordios en A, B, TT y A: de las notas, en lon- 
situdes iguales, la más aguda es AE, la cuarta*” desde ella es 
BZ, la quinta PH y la octava AG; y AE y BZ más agudas en 
tensión que PH y A6 en una quinta*", Tómense de ellas seg- 
mentos iguales, AK y FA, de modo que sean sus sesquilercias 
BZ y A6. Cuando los puntos de contacto de los puentes se han 
situado en 6, A, Z y K, estará claro que serán una cuarta más 
agudas AK que BZ, y FA que A6. Y puesto que también BZ está 
situada una quinta más aguda que AS, y AK que FA (porque el 


13 El pasaje es oscuro; siendo coherente el sistema de afinación del canon 
propuesto con dos juegos de tetracordios a distancia de quinta con las afinacio- 
nes de la cítara —que mezclan géneros en los tetracordios separados por la 
disyunción— la sección AE y AB en todas las cuerdas y afinaciones de la cíta- 
ra harán una octava perfecta, Así, según BARKER (Scientific Method... pág. 
22M) «ambos tetracordios» son las notas más agudas en cada juego de cuerdas, 
entre A y B, de modo que incrementan el tono una quinta porque el segmento 
AE en la primera cuerda del tetracordio grave puede ser, por ejemplo, proslam- 
banómenos; mientras que el mismo segmento en la primera cuerda del tetracor- 
dio agudo es Aypáré mésón, a una quinta de diferencia. Igualmente, hay que 
entender que la longitud es incrementada una cuarta porque el segmento AB de 
cada cuerda del tetracordio agudo es un cuarto del doble de AE de su cuerda 
respectiva en el tetracordio grave. 

4 Entiéndase el lugar en el que las cuerdas están sujetas a los puentes 
fijos. 

2% Aquí la cuarta es «la cuarta en orden»; lo mismo vale para la quinta y 
octava, 

1% Lag cuerdas AF y BZ pertenecen al juego de cuerdas más agudo, y 1H y 
A6 al juego más grave. Por eso la diferencia de tensión entre AE, BZ/T'H, AS 
es una quinta (AE tiene igual tensión que BZ, y PH que 46). 
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total de AE también lo está de PH, y el de BZ de AO), es evidi 
te que también BZ será más aguda que FA en un tono, y 4 y 
una octava que AS, ocurriendo lo mismo también en los $ 
mentos que caen en medio, puesto que cuando la sección de! 
cuatro notas más agudas, en general, es bajada a las razon 
sesquiálteras de la quinta**”, contra lo que sucedía, todas se d 
ponen desiguales en tono, para que, siendo disminuidas por 
reducción de su longitud hacia el grave, restauren, en la nist 
medida en que han sido incrementadas elevando su tensión, | 
cantidades de las razones originales**. w 

Por ello, cuando consideramos las posiciones de los telf 
cordios más agudos en razón sesquiáltera con los números m: 
cados en la tabla*”, hemos de tener presente el llevarlos a] 


*" Entiéndase, cuando pasamos del tetracordio agudo al tetracordio 1 
grave que él por una quinta. 

* El sentido no está claro. Por naturaleza, el aumento de tensión € 
sonido, mientras que el aumento de longitud lo hace más grave, Pa cil 
Ptolomeo quiere aumentar la longitud a la vez que elevar la tensión, lo qua 
contradictorio, Pero a menos que pensemos que haya un desliz, hemos de Y 
ver la vista al diagrama de las cuatro cuerdas en el texto (AE, BZ, TH y 
y ver que si1'H y A9 aumentan su tensión en una quinta (si quieren ser ig ' 
en tensión que AE y BZ), en el movimiento hacia el grave A ha dismim 
su longitud pero a la vez es más grave por un tono que BZ; de modo quee 
movimiento sucesivo de los puentes en sentido inverso al incremento de h 
sión lo que hace disminuir la tensión, 

** Véase 1115, 
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secciones efectuadas en cada extremo de la regla””, que exten- 
deremos aquí hasta 130 11/60, para que podamos establecer la 
razón sesquiáltera del número que contiene 86 47/60 partes en 
la más grave de las cuatro notas a partir de la más aguda*”. 

La longitud de las notas más agudas será incrementada aún 
más si hacemos las cuatro notas mencionadas” una octava en- 
tera más agudas que las que hay bajo ellas, para que cada una 
de las dos octavas no esté constituida ya, como antes, por am- 
bos tetracordios, sino al contrario, cada una por el otro, es decir, 
toda la octava más aguda por el tetracordio más agudo, y la más 
grave por el más grave, siendo la misma sección colocada junto 
a cada una?” 


0 Los puntos equivalentes, en cada cuerda, a E y Á de la regla del primer 
diagrama del capítulo; se refiere a las variaciones de esos puentes en las distin- 
tas afinaciones, 

24: En la tabla final de IT. 15, 86 47/60 es el número más alto que correspon- 
de a la cuarta cuerda; su sesquiáltero más aproximado es 130 11/60, Pero Bar- 
KER (Scientific Merkod..., pág. 222) pone de manifiesto que si bien sobre la 
regla 86 47/60 correspondería a la «cuarta rota descendentemente desde la más 
aguda», lo que equivale a la nétó diezeugménón por posición, en las tablas este 
número (tabla 1, columnas e, d, e) en el mixolidio corresponde a Su parlopdte 
mésón por función (= paramésé por posición): tampoco se puede identificar su 
sesquiáltera, pues la quinta escala desde el mixolidio (señala BARKER), el hipo- 
lidio, no está a quinta sino a dos tonos y dos leimas, siendo Éstas dos escalas 
que no participan en ninguna afinación en la e ítara. No es posible encontrar ura 
solución a este problema, pues Ptolomeo es explícito pero no coherente con lo 
que ha establecido antes. 

% Estas cuatro notas son las cuatro cuerdas que eran una quinta más agu- 
das que las cuatro restantes. 

% Si antes se operó con dos juegos de cuerdas, cada uno con cuatro Cuer- 
das de igual tono entre sí pero siendo las del segundo juego una quinta más 
agudas que las del otro, ahora este segundo juego está separado por una octava 
del primero, y la sección del primer juego contendrá la octava más grave del 
sistema, y el segundo juego la más aguda. Por ello es la «misma sección» para 
cada juego, pues la segunda octava es en principio una repetición de la primera 
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Considérese el esquema expuesto conteniendo toda la on 
gitud de uno de los tetracordios, y secciónense las cuatro not : 
más graves de la Octava en los extremos A,B,F yA, [10] y la 
más agudas en E, Z,H y O. 08 


' 
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N Aa El 
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p K N 
A A L 
AG es dividida en la nota más grave y la más aguda de 
octava; la siguiente, es decir, F'H. en las dos siguientes a partirde 
las mencionadas; BZ, en las dos que son terceras desde ellas; y 

I5 AE en las dos que 50n cuartas desde los extremos, de modo que 
el orden está contenido en un círculo, desde la más aguda hasta 
la más grave, a través de 0,H,Z y E, y de A,B,T y A. Tras habe r 
alineado alternativamente junto a las notas solamente el s eye 
mento más grande en cada parte (de laregla antes mencionada) 4 
en las longitudes tomadas antes en razón doble, de modo que er 
20 los primeros cuatro múmeros el inicio de las partes sea ajust 
alos extremos 0, H, Z y E (considerándose el menor desde 9' y 
en los cuatro iniciales se asocien con los extremos A. B, 0 yA, 
sw considerándose el menor de éstos a su vez desde A3%5 sil va 


(y sea cual sea la afinación de la cítara en cuestión, pues en todas la primera 
nota está en razón 2:1 de su octava a partir de ella), a diferencia del caso en que 
los dos grupos de cuerdas estaban separadas por una quinta, en el que la seg. 
ción era diferente para cada sector de la cuerda. A,B,P,A yE,Z,H.O 50h 
puentes fijos, mientras que =, O, II, P y N, M, A, K son móviles. 

0 Ésta es la regla (Kanónion) mencionada al principio del capítulo. 0 

2% De la regla del Cóltienzo del capítulo, la longitud más pequeña de ARE. 
corresponderá aquí a AZ, y la más pequeña de AB, a KO, pues KO es la mota 


q. >. 
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mos los puentes bajo los cortes señalados por los números, está 
claro que la nota 8K producirá la más aguda de la octava, HA la 
segunda a partir de ella, ZM la tercera, EN la cuarta, A= la quin- 
ta, BO la sexta, FTE la séptima y AP la octava. Y si le asociamos 
el otro tetracordio, aplicando también sobre él la sección consti- 
tuida por los mismos números, haremos dos octavas; si ambos 
tetracordios son iguales en tensión, también ellas entre sí serán 
iguales en tensión y como si fuesen duplicadas, pero si ambos 
difieren en tensión en una octava, diferirán por la misma magni- 
tud, y se conjuntarán hasta la doble octava. 

Por ello, está claro que la reducción hacia posiciones más 
agudas ya no hace un corte aquí más allá de la longitud Ok, lo 
cual ocurría en la serie primera?”, al introducir allí otras notas 
como las más agudas. Y también es evidente que, con este mé- 
todo, solamente puede tener lugar el primer procedimiento, 
pero no ya el que opera por medio de puentes comunes*”. En 
efecto, al mantenerse necesariamente iguales las distancias la- 
terales entre las cuerdas a lo largo de toda la longitud, aquel 
orden mantenía iguales las razones contenidas por las mismas 


notas entre cada extremo, de acuerdo con la identidad de la dis- 2 


tancia lateral entre ellas, puesto que estaban dispuestas para ha- 
cer todas la octava en las partes opuestas entre sí; mientras que 


más aguda de la octava, y AZ la más aguda de las cuatro primeras notas de la 
octava, 

2 En la anterior utilización del canon, la sección Bera la que producía 
la nota más aguda, pero aquí ya no ve acortada aún más su longitud, lo que 
ocurría en el caso del par de tetracordios separados por una quinta, donde la 
sección correspondiente era más corta, y por tanto con un sonido de peor cali- 
dad. Además, allí «eran otras las notas más agudas» porque la afinación del 
conjunto de cuerdas era diferente en ese sector de cada cuerda. 

367 El primer procedimiento es la sección de las cuerdas mediante puentes 
móviles para cada una de ellas, porejemplo1 11 y 1112, El segundo procedimien- 
to, «por medio de puentes comunes» es el descrito en 47.18 55, 11.16 y MIL, 
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éste, al establecer en general razones desiguales contenidas 
las mismas notas y las mismas distancias laterales entre € 
extremo, ya no puede abarcar los resultados de los EXCESOS Y 
diante la similitud a lo largo de toda la longitud?*. Tales s 
pues, los procedimientos más fiables con los que dividir lo 
temas de razones dobles, en las notas correspondientes a pr 
tad de los números*”. nh 
En general, hay que asignar, para la práctica que compr mu 
la octava, los números expuestos que tienen la sección des de 
nété diezeugménón, para que la melodía se sitúe en la tensi 
central, y para la que comprenda la doble octava los nú ner 
expuestos desde la nété hvperbolaión o desde la mése, ..) qu 
la melodía se pueda ajustar en ambos extremos, que son sen 
Jantes””, E incluso hay que tener cuidado de que, aunque $ 
menor la anchura de los puentes móviles que la de los fi pe 
los extremos (lo que es necesario para que no priven de un 
gran parte de la longitud), la convexidad de todos ellos produ 
ca cireunterencias de círculos iguales, y de que no haya nink pa 
na variación en las longitudes entre los puntos de contacte 0 
no ser necesario que los puentes móviles tengan una posicit oh 
más elevada que la de los extremos. 2 
A p 
** Ambos procedimientos de sección son incompatibles, pues en el el ! 
del puente móvil único las razones entre las longitudes sonoras de pulsacil 1 
dos cuerdas son las mismas que la distancia que separa a ambas cue: des 
punto de pivotación del puente móvil único; en el caso de los puentes mé 
para cada cuerda, las distancias laterales entre las cuerdas son siempre la 
mas, y por tanto esa relación de equivalencia que existía en el primer p 00e ' 
miento no existe aquí: las razones entre la distancia de las cuerdas son d ero 
les a las razones entre sus longitudes. a 
** Los sistemas son dobles porque se trata de la división de una dob 0 
tava, siendo la más aguda de ellas gemela de la anterior, a 
Cf. 1115, donde los números de las tablas en las escalas que iban dese 
la mése descendentemente eran los mismos que discurrían desde la été hyp 
bolaíón, pues ambas notas hacen hacia el grave la misma octava. Y 
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Considérese, pues, la base del canon en la línea recta AB; le- 
vántese en ángulo recto a ella AFA y BEZ, y dibújense los arcos 
HA y OZ de círculos con centros en [” y E, conforme a las circun- 
ferencias convexas de los puentes, de modo que BZ sea mayor que 
AA. Trácese, tangente a las circunferencias en H y 6, la línea rec- 
ta OH, y únanse HT” y OE; córtese HO, por la prolongación deP'A, 
en K, y del mismo modo, por la prolongación de EZ,en A*"!. Pues- 
to que las rectas, señaladas a través del centro de la anchura de los 
puentes, caerán en los puntos A y Z, si AA y BZ se extienden por 
ellos, también puntos de contacto con las cuerdas así como los 
segmentos de pulsación se establecen en los puntos Á y De 


Está claro que también la aplicación de la regla, cuando es 
adaptada a los extremos K y A, mostrará la longitud KA, mien- 
tras que su aplicación entre los auténticos puntos de contacto y 
segmentos de pulsación hará HO". El triángulo 'HK tiene los 


3% La disposición es la de un puente fijo y uno móvil. Ambos son cilíndri- 
vos (sus centros en Py E), pero el móvil es más alto (distancia BEZ) que el fijo 
(distancia AÑA) para que la cuerda adquiera una tensión determinada y su 
pulsación produzca una nota. La cuerda es entonces la línea inclinada que toca 
a los puentes en H y O. 

2% Los verdaderos puntos de contacto entre la cuerda y los puentes son H y 
8, pero por la disposición física del instrumento no se puede colocar la regla a 
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mismos ángulos que ESA porque PK es paralela a EA, y Ha 
E8. Y por esto, como E8 es respecto a PH, así será BA respecto 
a AK; entonces, cuando sean iguales 'H y ES (es decir, cuando 
las circunferencias Z9 y HA hagan arcos de círculos iguales), 
también OA será igual que HK, y KA que el total de HO, de 
modo que la distancia delimitada por la regla no se diferenciará 
de la auténtica en absoluto, Pero si son desiguales ya no se mane 
tendrá tal efecto”, sino que se mostrará mediante la sección 
otro segmento diferente del que es por naturaleza. Y si fuese 
posible que tal variación ocurriera absolutamente en todas las: 

notas con la misma razón (lo que ocurriría si todos los puentes 
mantuvieran las mismas distancias respecto a los extremos), no 
sobrevendría ningún error en su utilización, al ser aumentadas o 
disminuidas con las mismas partes las razones en cada una de 
las cuerdas, Pero ya que es totalmente forzoso que los desplaza- 
mientos de los puentes hagan desiguales las longitudes, a lo que 
sigue que el exceso en las mayores distancias se establece con” 
las menores diferencias, mientras que en las menores al contra= 
rio con las mayores, el error no sería insignificante en las longi- 
tudes de las secciones en una harmonización de este tipo, si no 
hacemos las posiciones y los desplazamientos de los puentes. 
fijos y móviles con el procedimiento que hemos dispuesto. 


Yi 


lo largo de la longitud HS) de la cuerda. Ahora bien, los círculos que describe 
ambos puentes tienen el mismo diámetro; entonces, el radio HT es igual q 

BE. sin que importe la variación de altura del puente móvil respecto al fij jo. Po pa 
otra parte, si HT” =0É, entonces AP = ZE. De nuevo, como las circunferencias a 
son iguales, HK =6/A, de modo que al final obtenemos dos triángulos iguales 
(esto no se tendría si los círculos de los puentes no fuesen idénticos), HKF' y - 
BALE. Se obtiene así que es igual la longitud HO que KA, de forma que si bien 
no se puede medir la verdadera distancia que determinan ambos puentes en su 
contacto con la cuerda, HB, sí se puede hacer, al ajustar la regla a la base per 
pendicular AB, con la distancia equivalente KA. : 

1% La equivalencia exacta HO =K A. 
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Así pues, creo que hemos demostra- 
3, En qué género hay do suficientemente y de muchas maneras 
que situar la facultad que la naturaleza de la harmonización 
armónica y su ciencia posee razones interválicas propias que 
llegan hasta los intervalos melódicos””, 
y cuáles pertenecen a cada uno; de modo que tampoco tendrían 
dudas quienes se afanan en la rac ¡onalidad de las hipótesis y en 
su legitimación mediante la evidencia (es decir, los usos del 
canon que hemos desarrollado), porque pueden reconocer, a 
iravés de todas sus formas, la confirmación de los sentidos. Y 
como es inevitable que quien estudie estas relaciones se quede 
inmediatamente admirado (si también lo hace con otras formas 
de belleza) de la facultad armónica, de cómo es la más racional, 
descubriendo con total exactitud y produciendo las diferencias 
entre las formas apropiadas; y desear, por algún tipo de amor 
divino, contemplar, por así decir, su propio género y con qué 
otras cosas está conjuntada de las que están comprendidas en 
este universo, intentaremos lo más brevemente posible exami- 
nar esta parte restante de nuestro estudio, para manifestar la 
magnitud de tal facultad. 

Puesto que todas las cosas existentes se sirven como princi- 
pios de la materia, el movimiento y la forma, de la materia en lo 
subyacente y de lo cual procede, del movimiento en la causa y 
por lo cual es movido, y de la forma en el fin y para lo cual 
existe”, no se ha de aceptar la armonía ni como lo subyacente 
(pues es algo productor y no algo que reciba una afección) ni 
como el fin, puesto que precisamente ella misma, al contrario, 
da lugar a un cierto fin como es el carácter melódico, un ritmo 


7 Los intervalos melódicos, el último tipo de la clasificación establecida 
enl?7. 

m5 Ptolomeo recoge aquí tres de las cuatro causas aristotélicas; cf. ÁRIS- 
vór., Física 194b 23-30 y Metafisica 983 24-32, 
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bien dispuesto, orden y belleza; sí en cambio como la cau 
que procura la forma apropiada a lo subyacente. | 

Y siendo concebidas tres causas como las más elevadas, u 
concerniente a la naturaleza y al simple ser, otra a la razón y 
buen ser solamente, y otra a la divinidad y el buen y ete he 

ser”, la causa correspondiente a la armonía no hay que sit dl 
en lo concerniente a la naturaleza (pues la armonía no fi ocu 
el ser a lo que subyace), ni en lo concerniente a la divinidi 
(puesto que tampoco es la primera causa del ser eterno) simi 
está claro, en lo concerniente a la razón; la cual, al estar e 
una y otra de las causas mencionadas, colabora con cada ! 
produciendo el bien: acompaña siempre a los dioses en tar . 
que ellos siempre son inalterables, mas a los objetos físicos mi 
a todos ni en todo momento, por el motivo contrario, 

Ya que de la causa relativa a la razón un aspecto es el er 1 
dimiento, concerniente a la forma más divina, otro la habilid; 
técnica, concerniente a la razón misma, y otro el hábito, cone x1 
niente a la naturaleza*”, descubriríamos que la armonía real 2 
en todos ellos su propio fin: pues la razón, de modo simple y: 
general, produce orden y proporción, mientras que la razón 4 
mónica, en particular, los produce en el género acaba Y 
como la razón imaginativa lo hace en el visual y la crítica e 
inteligible. En lo que es audible proporciona un orden con 2ch 
que denominamos específicamente «carácter melódico» gra 
al descubrimiento teórico de $us proporciones con el entend 
miento, a su demostración práctica con la habilidad técnica, y 
la subsiguiente pericia con el hábito. Y esto, porque la razón, € 
general, descubre el bien de una manera especulativa, pone a 1 
vista con la actividad lo que ha sido comprendido, y “ 


PE Cf. ArIsTÓT., Metafísica 10264 18 ss., PTOL., Sintax, matemál. se 
HEIBERG y Sobre el criterio 16, 22.13-24,4 LAMMERT. 
Y CF Aristór., Metafisica 1074b 16 y Ética a Nicómaco 11404 9, 
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misma lo subyacente mediante el hábito, de tal forma que, con 
razón. la ciencia común de las formas relativas a la razón, deno- 
minada particularmente «matemáticas», no se atiene sólo al 
conocimiento teórico de la belleza (como algunos podrían su- 
poner), sino a la demostración y al ejercicio, pues proceden 
consecuentemente de ella, 

Tal facultad se sirve, como instrumentos y servidores, de los 
más elevados y maravillosos sentidos, la vista y el oído*”, pues 
están ligados en mayor medida que los demás al principio rec- 
tor””, y son los únicos de entre aquéllos que no distinguen su 
objeto sólo mediante el placer; antes bien, lo hacen mediante la 
belleza. En efecto, con cada uno de los sentidos uno podría des- 
cubrir las diferencias propias de cada objeto sensible: por ejem- 
plo, con la vista lo blanco y lo negro, con el oido lo agudo y lo 
grave, con el olfato lo aromático y lo pestilente, con el gusto 
lo dulce y lo amargo, con el tacto, por ejemplo, lo blando y lo 
duro; y, por Zeus, lo que es apropiado o no en cada una de las 
diferencias. Pero la belleza o fealdad nadie las juzgaría propias 
del tacto, del gusto o del olfato, sino sólo de la vista y del oído, 
como la forma?” y la melodía, o los movimientos de los cuerpos 
celestes y las acciones humanas; de ahí que sólo ellos entre los 
demás sentidos se asistan mutuamente a menudo con sus per- 
cepciones gracias a la parte racional del alma, como si verdade- 
ramente fuesen hermanos*!: el oído es el único que muestra lo 
visible por medio de las palabras pronunciadas, y la vista es el 


PS Cf supra 5.25. Ahora no extraña la consideración del oído como criterio 
armónico, pues su racionalidad le hace válido sobre todo si tenemos a la vista 
la definición del campo de las matemáticas en 93,7. Ptolomeo también trata 
de la importancia de vista y oído en Sobre el criterio 23.13 ss. 

9 Cf supra 7.15, 

20 Gr, morphé, la «forma» de los cuerpos como objeto del sentido de la 
vista. 

% Cf Argurras, fr. Bl 47 Dients-Kranz y PLartÓs, República 530d 6 ss, 
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único que refiere lo audible por medio de los si gnos escritos. 
y a menudo uno y otro resultan más claros que si sólo uno de 
ellos expresara lo mismo, como cuando lo que nos transmite 
con palabras nos es más instructivo y fácil de memorizar o 
diagramas o letras, y aquello que hemos conocido mediante k 
vista se vuelve más claro miméticamente gracias a su expresión: 
poética: por ejemplo, una vista de las olas, descripciones de 
gares, batallas y circunstancias emotivas, de modo que las almas 
adquieren una disposición afecta a las formas de las cosas des 
critas, como si las viesen. Así pues, no sólo por percibir lo que 
es propio de cada uno**, sino también por rivalizar entre síenel. 
aprender y contemplar los objetos llevados a su cumplimiento. 
de acuerdo con su razón apropiada, tanto ellos mismos como sus 
pertinentes ciencias más racionales alcanzan un mayor grado de 
belleza y utilidad: en lo que se refiere a la vista y los movimiens .. 
tos respecto a un lugar de los objetos que sólo son visibles, es 
decir, los cuerpos celestes, la astronomía; y en lo que se refiere. 
al oído y, por su parte, los movimientos respecto a un lugar de 
los objetos que sólo son audibles, es decir, los sonidos, la har= 
mónica. Se sirven, como instrumentos indiscutibles, de la arit- 
mética y la geometría para investigar la cantidad y la cualidad de 
los primeros movimientos; y ellas mismas son como primas 
nacidas de dos hermanos, vista y oído, y alimentadas, por su 
mayor cercanía en linaje, por la aritmética y la geometría. 


Ll 


pul 
ale. 

** Todo este pasaje se entenderá mejor si se recuerda que en la Antigiiedad 

la lectura se hacía en voz alta, por lo que vista y oído colaboran estrechamente. 
2 Los dos sentidos, vista y oído. 
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4. Que la facultad de Con esto habremos esbozado que la 
la harmonización facultad de la armonía es una forma de la 
existe en todas las causa relativa a la razón, referida a las 

cosas más perfectas en ; z E 

su naturaleza, pero se PYOPOFciOnes de los movimientos, y que 
revela sobre todo a Su ciencia teórica es una forma de las 


través del alma matemáticas concerniente a las razones 
humana y los : CR e Son 
Petri interválicas de las diferencias audibles, 
desplazamientos , ; 
colestér que tiende ella misma al orden que s0- 


breviene como consecuencia del conoci- 
miento teórico a quienes la ejercitan. 

Y hay que añadir que sería necesario que tal facultad, como 
también las demás, existiese en todo aquello que contenga en sí 
un principio de movimiento**, por mínimo que sea; pero, sobre 
todo y en mayor medida, en aquello que participe de la natura- 
leza más perfecta y racional, por el parentesco de su genera- 
ción. Sólo en éstos es capaz de revelarse preservando total y 
claramente, en el mayor grado posible, la semejanza de las ra- 
zones interválicas que producen lo conveniente y lo harmoniza- 
do en las diferentes formas. 

En general, cada una de las cosas regidas por la naturaleza 
participa de una cierta razón en los movimientos y en la materia 
subyacente", Donde esta razón puede mantenerse en su pro- 
porción, existe allí generación, cuidado, preservación** y todo 
aquello que decimos que es superior; pero si es privada de su 
propia facultad, donde esto ocurre, todo es lo contrario de lo 
que hemos dicho, inclinándose la balanza a lo peor. Ahora bien, 
no se percibe en los movimientos que modifican la materia mis- 
ma, pues debido a su carácter inconstante no se puede delimitar 


54 Es decir, los objetos de la física: cf. ARISTÓT., Metafísica 1064a 15 ss. 
2 Cf supra 5.20-21. 
1% La misma idea se encuentra en ARISTÓT., Acerca del mundo 397b 2-8. 
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ni su cualidad ni su cantidad*”, pero sí en aquellos que poseen: 
una relación más estrecha con la forma. Éstos son, como decías 


sobre todo, los del alma humana, porque sólo a cada una de 
mencionadas le corresponde el primer y más perfecto movi- 
miento*, es decir, el de lugar, e incluso también ser racionales, 
Y revela y enseña, en la medida en que es posible captarlo al ser 
humano, el gobierno de acuerdo a las razones armónicas de las 
notas, como se puede ver si dividimos en partes cada forma, en 
primer lugar la que concierne al alma humana. 
, 
Son tres las partes primarias del alma, 
3. Cómo se ajustan los la intelectual, la sensitiva y la posesivai%, 
nes a y tres las formas primarias de intervalos 
rta dar losa homófonos y consonantes, el homófono 
con sus formas propias de octava y los consonantes de quinta y 
cuarta*: de forma que se ajustan la octa= 
va a la intelectual —pues en cada una existe en el más alto grado 
la simplicidad, la igualdad y la falta de diferencia—, la quinta a 
la sensitiva y la cuarta a la posesiva. Y es que la quinta está más. 
próxima a la octava que la cuarta, al ser más consonante por tener. 


"«] 


"Se refiere a los movimientos según la cualidad y la cantidad que distin- 
gue, junto con el local, ef. Aristór.. Física V 2. A 

2 Sobre este tipo de movimiento, cf. ARISTOT,, Física 260b 15 ss, mi 

1 Of. ArisTtÓT., Sobre el alma 112-3, La parte «posesivas (hekrikón) pro 
cede del estoicismo, en tanto que Aristóteles habla de una facultad «nutritivas 
ithreptikón). Compárese otro tratamiento del propio PTOLOMEO en Tetrabiblos . 
[11 14 y Sobre el criterio 20, 20,13-16 LAMMERT. 

* Para la clasificación de los intervalos, ef. supra 17, Correspondencias 
similares a las que se leen a continuación se encuentran en ARÍSTIDES QUINTI 
LIAMNO, MI011 y Pourarco, Cuestiones platónicas 1008 D 6-11. 


y 
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su exceso más próximo a la igualdad”", así como la parte sensi- 
tiva está más próxima a la intelectual que la posesiva, por partici- 
par ella misma también de una cierta percepción”*; pues igual 
que los seres que tienen posesión no siempre tienen sensación, ni 
los que tienen sensación tienen siempre entendimiento, y al con- 
trario, los que tienen sensación también tienen siempre posesión, 
y los que tienen entendimiento siempre tienen posesión y sen- 
sación, así donde hay una cuarta no siempre hay una quinta, 
ni donde hay una quinta hay siempre una octava*”; al contrario, 
donde hay una quinta también hay siempre una cuarta, y donde 
hay una octava siempre una quinta y una cuarta, porque éstas son 
propias de los intervalos melódicos y los compuestos menos pér- 
fectos, mientras que aquélla lo es de los más perfectos. 

Y se podría decir que son tres las formas de la parte posesiva 
del alma, en igualdad numérica con las de la cuarta”*: las del 
crecimiento, madurez y declive?” (pues éstas son sus primeras 
facultades); cuatro, en cambio, las de la parte sensitiva, en 
¡igualdad numérica con las de la consonancia de quinta: las de la 
vista, oído, olfato y gusto (si mantenemos la del tacto común a 
todos, ya que por medio del contacto con lo perceptible produ- 
cen, de algún modo u otro, sus impresiones); y a su vez, siete 
muy diferentes las de la parte intelectual, en igualdad numérica 
con las formas de la octava: representación, por la comunica- 
ción desde lo perceptible; entendimiento, por la primera impre- 
sión; concepto, por la retención y memoria de lo que ha sido 


9 Cf supra 15.24 $3. 

*2 Gr. hatálépsis. En 9324 es la parte racional del alma la que mediante 
vista y oído está conectada con las katalépseis; pero en 69.1 éstas están unidas a 
la percepción, de modo que ambas facultades participan de estas aprehensiones. 

' Entiéndase «por integración», pues una octava contiene una quinta, y 
una quinta una Cuarta. 

% Sabre las formas de los intervalos de cuarta, quinta y octava, véase 11 3, 

15 Cf Axistór.. Sobre el alma 41la 30-b 1, Acerca del mundo 397b 2, 
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impreso; pensamiento, por la reflexión e investigación; opi $1 
por la conjetura de lo superficial; razón, por el correcto discel 
nimiento, y conocimiento, por la verdad y la comprensión * 
Además, si dividimos nuestra alma de otro modo en' ke 
parte racional, otra irascible y otra concupiscible*”, podríamo: 
hacer corresponder razonablemente, por motivos similares alé 
ya dichos de la igualdad, la racional a la octava, la irascible, qu 
de alguna manera está más cerca de ella, a la quinta, y la co me 
piscible, situada abajo, a la cuarta. Lo demás en torno al valor 
a sus respectivas inclusiones podría considerarse de Cota | 
milar a partir de ahí, y descubriríamos que las distinciones má 
importantes entre las virtudes propias de cada parte están, de 
nuevo, en igualdad numérica con las que hay entre las forma 
de las primeras consonancias, pues también el carácter melód: 
co de las notas es una cierta virtud suya, mientras que su 
cla es un vicio, y a la inversa, la virtud de las almas es un to 
carácter melódico de ellas, mientras que el vicio es su carencil 
Y es común a ambos géneros la harmonización de sus respe 11 
vas partes cuando lo hacen conforme a la naturaleza, y la falla 
de harmonización cuando lo hacen en contra de ella. cl 
Las tres formas de la virtud de la parte concupiscible, cor 
pondientes a la consonancia de cuarta, serían Pd 
desprecio de los placeres, fortaleza en la perseverancia a 
necesidades y pudor en la abstención de lo vergonzoso. 1 De y 
parte irascible son cuatro las formas de la virtud, correspondie 
tes a la consonancia de quinta: mansedumbre en la ausencia 
exaltación por la ira, ausencia de miedo en la imperturbabilid 
ante males esperados, coraje en el desprecio de los peligros 
firmeza en la perseverancia ante las dificultades. Las siete (0 
mas de la virtud relativas a la parte racional serían agudeza en! 


'" Está nueva división del alma es platónica: ef. República 439d ss: 
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rapidez de pensamiento, talento en la perspicacia, sagacidad en 
el discernimiento, sensatez en el juicio, sabiduría en la especula- 
ción, prudencia en la acción y pericia en su ejercicio. De nuevo, 
igual que en la harmonización es necesario que la exactitud de 
los homófonos tenga prioridad, y que a éstos les siga a continua- 
ción la de los consonantes y los melódicos (porque un error mí- 
nimo en las razones interválicas pequeñas no entorpece la melo- 
día tanto como en las mayores y más importantes), así también 
en el alma es natural que las partes intelectivas y racionales go- 
biernen las restantes y subordinadas; y necesitan mayor exácti- 
tud en lo relativo a la razón, pues también contienen en sí mis- 
mas la totalidad o buena parte del error que haya en aquéllas. 

La disposición absolutamente más fuerte del alma, la justi- 
cia, es como una consonancia de estas partes entre sí**, confor- 
me a la razón que prevalece en las más importantes: las de la 
benevolencia y racionalidad se parecen a los homófonos, las de 
la percepción adecuada y el vigor o el coraje y la templanza, se 
parecen a los consonantes, y las partes que producen y partici- 
pan de las armonías se parecen a las formas de los melódicos. 
La total disposición del filósofo es semejante a la armonía total 
del Sistema Perfecto, pues la comparación entre sus partes se 
establece conforme a las consonancias y las virtudes, y la más 
perfecta comparación lo es entre una cierta consonancia y vir- 
tud, ambas formadas por todas las consonancias y todas las vir- 
tudes, por así decir virtudes y consonancias tanto melódicas 
como anímicas. 


Cf PLatón, República 441€, 443b-c. 


20) 


M0 


574 PTOLOMEO 


Puesto que en cada uno de los princi- 

6. jarra ps Fé pios, es decir, el teorético y el práctico”, 
h eat in lbs de *xisten tres géneros, en el teorético el físi- 
las principales virtudes CO, el matemático y el teológico*”, y en el 
práctico el ético, el doméstico y el políti 

co", sin que ninguno se diferencie en la función (pues las virtudes. 
son comunes a los tres géneros y están relacionadas unas con otras) 
aunque sí en magnitud, consideración y concepción de su Orge 
zación, se podría comparar apropiadamente con cada una de las. 
tríadas los llamados igualmente «géneros» en la armonía: me refie- 
ro al enarmónico, el cromático y el diatónico*”, pues también ellos 
adquieren sus diferencias con la magnitud y la amplitud que au= 
menta o disminuye. En efecto, una cosa así la experimentan el pyk- 
nón y el ápykñon, tanto por posición como por función*”, 
Pues bien, el enarmónico hay que compararlo con el físico y el 
ético, por la común reducción, respecto a los demás, de su magni- 
tud**; el diatónico al teológico y político, por la semejanza de su 


Ú 


Y Cf. ArisTÓT., Metafísica 993b 20, Política 13334 25. ARÍSTIDES Quix- 
TILIARO (15) también distingue música entre práctica y música teórica. 

Cf supra 92.16-18 y AristÓT., Metafísica 1026 a 18 ss. 

Y Menos evidente en Aristóteles, esta subdivisión se halla, por ejemplo, 
en ÁNDRONICO DE RODAS, Sobre los afectos 10.4 0 ALBINO, Introducción q 
Platán TIL 3, 1. " 

42 En realidad, sólo el género enarmónico recibe su nombre a partir del 
sustantivo «armonia». ARÍSTIDES QUINTILIANO, 1 11, compara los géne Ds 
melódicos con las tres dimensiones (línea, plano y profundidad! y con tres as- 
pectos del ser humano (alma, naturaleza y cuerpo). 

48 Sobre puinón y dpyinon, ch supra 29.6 ss: sobre posición y función, 15, 

>La «reducción de la magnitud» en el enarmónico está referida a la rela 
tiva disminución de los intervalos de su pyknáón respecto a los géneros cromás- 
tico y diatónico; ahora bien, no está clara la correspondencia de esta reducción 
en la ética y la física. Además, si la física (según Aristór., Metafísica 1025b 
26) es lo que se ocupa de movimiento, el enarmónico es el más inmóvil en sus 
intervalos porque no tiene variantes o coloraturas, a diferencia de los otros dos. 
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orden y magnificencia"; y el cromático, al matemático y domésti- 
co, por coincidir en su posición intermedia respecto a los extre- 
mos"*, Pues el género matemático, en gran medida, está situado 
entre el físico y el teológico; el doméstico participa del ético por su 
carácter privado y subordinado, y del político por su sociabilidad y 
gobierno; y el cromático está unido de algún modo con la relaja- 
ción y suavidad'” del enarmónico, y con la vehemencia y la ten- 
sión del diatónico, aunque es diferente de cada uno de ellos, igual 
que la mésé es más aguda en una octava que la proslambanómenos, 
y más grave en una octava que la nété hyperbolaíón. 


AS De manera parecida podríamos hacer 
. Cómo se parecen A : : 

lee motilarionardi corresponder las modulaciones entre los 

la harmonización tonos en los sistemas con las modulacio- 

a las modulaciones. nes del alma en las circunstancias de la 

circunstanciales vida. Pues al igual que en las prime- 

del alma PR y , 

ras, aun manteniéndose iguales los géne- 

ros, resulta una cierta variación en la melodía en caso de que 

las posiciones con las que dan lugar a su actividad sean altera- 

das o no respecto a las continuas y habituales, también así en las 


318 El «orden» en el diatónico podría estar referido a su mayor igualdad en 
los intervalos; su relación con la teología no debe de ser ajena al hecho de que el 
Demiurgo platónico trabajó en la creación del universo con el género diatónico. 

4% El género cromático es tradicionalmente considerado «intermedio» en- 
tre el enarmónico y el diatónico en las fuentes; de ahí su adscripción a las ma- 
temáticas, que ocupan una posición central en el esquema aristotélico. En la 
Sintax. matemás. (1-1), Ptolomeo establece la posición intermedia de las male- 
máticas entre la teología y la física. 

w «Suavidad» debe entenderse en el sentido técnico de 29.1. La «tensión» 
del diatónico se refiere a la mayor altura tonal de su lichanós o paranéte, 

%8 Entiéndase los «géneros de la melodía» (enarmónico, cromático y dia- 
tónico). Las «posiciones» a las que a continuación se alude son las de aquellas 
notas por función que definen cada «tonos, y por tanto a través de su variación, 
la modulación entre éstos (mientras que el género permanece invariable). 
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modulaciones de la vida las mismas formas de las disposicione 
anímicas se inclinan de alguna manera a distintos modos dl 
vida, siendo atraídas con las costumbres de las formas de y 
bierno del momento a las condiciones más favorables para ell 
Esto ocurre también en la legislación, pues a menudo las ley ve 
son transformadas para una administración de justicia apropik 
da a las circunstancias. MN 
Así pues, igual que las situaciones de paz inclinan ¿lt alí 
de los ciudadanos a una mayor estabilidad y moderación, mien 
tras que las de guerra, al contrario, lo hacen hacia una may 
audacia y altivez, y por su parte la escasez y carencia de lo ne 
cesario las inclinan a una mayor templanza y frugalidad, miel n 
tras que en tiempo de abundancia y provisión lo hacen a uni 
mayor prodigalidad e intemperancia, y en los demás casos ( 
manera parecida, también del mismo modo en las modulació 
nes en armonía la misma magnitud se inclina a producir en los 
tonos más agudos una mayor excitación, mientras que en los má 
graves una mayor tranquilidad, porque en las notas mayor agu 
deza es mayor tensión, y mayor gravedad es mayor distensión? 
de forma que también aquí se pueden comparar con propieda 
los tonos centrales, que están en torno al dorio, a las forma 
vida comedidas y estables; los más agudos, junto al mixolidio 
alas agitadas y más activas; y los más graves, junto al hip podi 
rio, a las relajadas y más tardas*” ' 
Por tanto, nuestra alma se ade manifiestamente C0 
la misma actividad melódica, como si reconociera el parent 5 


** Ptolomeo alude aquí a los caracteres (¿thé) asociados en la música gril 
a cada escala musical. El criterio de atribución se basaba en principio enli al 
ra tonal, aunque sin duda intervenían otros factores (como la instrument C ón 
género literario, etc.). Para Ptolomeo, los valores éticos asociados a agudén 
gravedad son el nexo entre «circunstancias vitales» y «modulaciones ul 
caxo, a través de los genéricos «tensión» y «relajación». El carácter central 
dorio es herencia de la gran consideración de este modo en las fuentes antip 
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de las razones interválicas de su particular organización, y fuera 
moldeada por ciertos movimientos propios de las característi- 
cas de la melodía, de forma que unas veces es llevada a placeres 
y disipación, y otras a lamentaciones y recogimiento; unas ve- 
ces es embotada y adormecida, y otras estimulada y despertada; 
unas veces se inclina a una cierta tranquilidad y serenidad, y 
otras al frenesí y al entusiasmo, al modular la misma melodía 
en cada ocasión de un modo u otro y arrastrar al alma a las dis- 
posiciones formadas de la semejanza con las razones interváli- 
cas*"”. También Pitágoras, cuando comprendió esto, pienso, 
aconsejaba ocuparse de la música y la agradable melodía al le- 
vantarse con la aurora, antes de comenzar cualquier actividad, 
para que la turbación en el alma al despertar del sueño, trocada 
antes en una disposición de pureza y en una dulzura ordenada, 
la dispusiera bien afinada y consonante para los quehaceres dia- 
rios*'!, Y me parece también que el que los dioses sean invoca- 
dos con música y melodía (por ejemplo, con himnos, aulós o 
trígonos egipcios*!*) revela nuestros deseos de que atiendan las 
plegarias con favorable amabilidad, 


0 Por el parentesco entre el alma y la música, el carácter de la melodía 
«inclina» el carácter del alma, y los estados psíquicos «modulan» como lo hace 
la melodía. Las atribuciones de los caracteres, siguiendo a J. SOLOMON, 
Prolemy's Harmonics: Translation de Commentary, Leiden-Boston-Colonia, 
1999, pág. 151, n. 152, serían: mixolidio-entusiasmo, lidio-estimulación, fri- 
glo-placer, dorio-normalidad, hipolidio-recogimiento, hipofrigio-tranquilidad, 
hipodorio-embotamiento; estas atribuciones no coinciden del todo con lo que 
sabernos de los caracteres modales por las fuentes, 

211 Una anécdota sobre Pitágoras bien conocida en la Antigiiedad; cf. JAM- 
BLICO, Vida de Pitágoras 25, 114, QUISTILIANO, Instituc. Grat. YX, 4, 12. 

¿2 El trígono egipcio es un tipo de arpa formada por cuerdas de longitud 
decreciente, con la más larga en la parte exterior. Algunas fuentes hablan de un 
origen sirio, lidio o frigio. 
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Con esto nos quedará a la vista la afi» 

8. De la semejarza nidad del alma humana con la harm oni 
entre el Sistema É A : : 
Perfecto y el círculo ZACción, pues, para decirlo brevemente, 
central del zodíaco — las homofonías y consonancias se han 
revelado ordenadas conforme a las par 

tes primarias del alma; los tipos de intervalos melódicos*'* com: 
forme a los tipos de virtud; las diferencias en los géneros de lo: 
tetracordios, con los géneros de la virtud según su estimación y 
magnitud; y las modulaciones entre los tonos, con las variacio- 
nes de los caracteres en las circunstancias de la vida. Como nos. 
resta establecer las hipótesis de los cuerpos celestes, constituis 
das conforme a las razones armónicas, uno de nuestros caminos. 
será común a todas ellas o a la mayoría; el otro será propio de 
cada una en particular. Comenzaremos por el primero y común, 
En primer lugar, pues, el hecho de que tanto las notas como. 
los desplazamientos de los cuerpos celestes se realicen sólo me. 
diante el movimiento interválico**, sin que se derive ningunt 
de los cambios que alteran la sustancia*!*, sostiene lo que he 
mos propuesto; después, que los períodos de los cuerpos eté: 
reos son todos circulares y ordenados, y que la periodicidad 5 
de los sistemas armónicos es similar, Efectivamente, el orcos 
la tensión de las notas parece como si avanzasen en línea recta, 


!'% Aquí en el sentido abarcador de homotfonías, consonancias e intervalos. 
melódicos (cf. supra 17). a 
+4 Como veremos, cada astro equivale a una nota del Sistema Perfecto y 
por tanto los astros entre sí guardan razones iguales a los que mantienen las: 
notas; es decir, se trata del movimiento interválico de la voz propio de quien 
canta, frente al otro continuo, propio de quien habla. 
12 Cf Aristór., Física VU 8, Para Aristóteles, el movimiento rectilinel 
está asociado a generación y corrupción, mientras que el circular no conllewa 
alteración pues es infinito y continuo, 
** Sobre la periodicidad del sistema modal, cf. supra 58.5. Esta «circulario 
dad» permite la comparación con el círculo del zodíaco, 
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pero la función y la relación que mantienen entre sí (algo propio 
de ellas) se realiza y se encierra en uno y un mismo período 
según la razón del movimiento circular*"”: como que no hay ahí, 
por naturaleza, comienzo alguno, sino una única posición que 
alterna en diferentes puntos continuos. 

Así, si se cortase racionalmente el círculo central del zodía- 
co'* en uno de los puntos equinocciales**”, y extendiéndolo se 
ajustase al Sistema Perfecto de doble octava con la misma lon- 
gitud, el punto equinoccial no cortado correspondería a la mésé, 
mientras que uno de los extremos del punto cortado correspon- 
dería a la proslambanómenos, y el otro a la nété hyperbolaión. 
Y si arqueando en un círculo la doble octava (por función) y 
conjuntando la hyperbolaía*" con la proslambanómenos, se 
unificasen ambas notas, es evidente que tal conjunción se Opon- 
drá diametralmente a la mésé, y estará respecto a ella en la ho- 
mofonía de octava. Lo razonable de dicha comparación se sos- 


4% Cf supra 155, donde se distinguió entre notas por posición y por fun- 
ción. Aquí, «orden» y «tensión» equivalen a la «posición» de la nota en el sis- 
tema, y por ello se comparan con el avance en línea recta: el movimiento recti- 
líneo equivale a un incremento sucesivo de tensión. Por otra parte, «función» y 
«relación de unas con otras» representan la concepción funcional de la nota, el 
papel relativo que desempeña en el sistema. Por ello, esta última nomenclatura 
equivale al movimiento circular. 

48 El zodíaco es un círculo oblicuo respecto a los otros círculos perpendi- 
culares al eje de la Tierra, entendido como una banda donde se imaginan figu- 
ras animales, Éste es el «círculo central» al que se refiere Ptolomeo (cf. Terra- 
biblos 19 y Sinrax. matemás, 13). 

29 Cf, ProL., Tetrabiblos 1 12. Los signos equinocciales son Aries y Libra 
(diametralmente opuestos en el círculo del zodíaco), que tocan y dividen en dos 
el círculo del ecuador, Como el Sistema Perfecto tiene quince notas y el zodía- 
co doce signos, Ptolomeo hace corresponder la nota mésé (primera nota que 
repite a octava alta la proslambanómenos) con Libra y ndté iyperbolaíón y 
proslambanómenos con Áries (signo que produce, en el corte, dos extremos). 

20 Otra forma de designar la nété hyperbolaión. 
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tiene porque a la posición diametral en el círculo le afectan E 
mismas demostraciones que tienen lugar en la octava*!: est 
comprendida en ella la razón doble de todo el círculo respect 
al semicírculo, en mayor grado de igualdad si se compara « cOn 
las demás posiciones, pues por fuerza sólo el diámetro pasa pol 
el centro del círculo (principio de la igualdad de la Figura), 
porque otras líneas trazadas de modo diferente, aunque dividi e 
ran toda la circunferencia en partes iguales, no lo hacen en tod 
el área, mientras que el diámetro divide área y circunteceo ñ 
forma semejante, Por ello, los aspectos en oposición de los as 
tros en el zodíaco son más productivos que los demás*?, ig 
que entre las notas las que hacen entre sí la octava. 


9, Cómo se parecen E iepridas igual sea has conSom pe 
los intervalos de las melodías llegan hasta cuatro divi-- 
consonantes y siones al tener la más grande (la doble 

disonantes de la octava) el término mayor cuádruple que 
harmonización a loz 1 ás An Ma 
del zodíaco el menor, Y porque ld mis peque 
cuarta) hace que el mayor exceda por una 
cuarta parte de sí mismo al menor, también del mismo modo la 5 
divisiones del círculo que llegan hasta cuatro completan las posi: 
ciones en el zodíaco consideradas consonantes y activastB, 


*l Se puede dividir el círculo del zodíaco con las notas del sistema: cada 
sector del zodíaco (de 30.%) corresponderá a un tono entero. Este «zodíaco! .- 
nal» es el primero de una larga serie que producirán más tarde los teóricos de 
la música, y que proceden en última instancia de la astronomía babilonia, 

+ a al 1 
supra 11.16) como de la que se establece entre dos puntos diametralmente op 
en la eclíptica (pues, como ha demostrado, la razón del semicírculo respec de 
la totalidad del círculo es equivalente a la de la octava). Pero en Tetrabiblos 114 
(=1538 Hiimser) el aspecto dismetral es, junto al tetrágono, disonante. L. 

2% Las cuatro formas de dividir el círculo serán en dos, en tres, en cualo y 
en seis partes, de acuerdo con los tipos de configuraciones O aspectos astrt be 
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Si dibujamos un círculo AB y lo dividimos a partir del mis- 
mo punto, por ejemplo A, en dos partes iguales mediante AB, 
en tres iguales mediante AN, en cuatro iguales mediante AÁ 
y en seis iguales mediante PB, el arco AB hará la posición del 
diámetro, AA la del cuadrado, AF la del triángulo, y T'B la 
del hexágono**, Las razones de los arcos que son tomados des- 
de el mismo punto (es decir, de nuevo desde A) comprenderán 
las de los intervalos homófonos y los consonantes, e incluso la 
del tono, como se podrá ver si suponemos un círculo de 12 seg- 
mentos, al ser éste el primer número que tiene mitad, tercio y 
cuarta parte**, pues el arco ABÁ será 9 de tales segmentos, el 
arco ABI 8, a su vez el semicírculo AB 6, el arco AAT' 4 y el 
arco AA, 3%, Los segmentos harán la razón doble del primer 
homófono (es decir, la octava), tres veces: los 12 de todo el 
círculo con los 6 del semicírculo; los 8 del arco ABÍ' con los 4 
de AF; y los 6 de AFB* con los 3 de AA. La razón sesquiálte- 
ra de la mayor de las consonancias primarias (es decir, la quin- 
ta), la harán de nuevo tres veces: los 12 de todo el círculo con 
los 8 del arco ABI; los 9 del arco ABA con los 6 de AB, y los 6 
del arco AB con los 4 de AP. La sesquitercia de la menor de las 
consonancias primarias (es decir, la cuarta), igualmente tres veces: 


gicos; éstos son las relaciones geométricas que guardan entre si los astros, cf. 
infra MI 13 y Tetrabiblos 1 14 (en relación con la música): oposición, trigono, 
tetrágono y hexágono. 

12 Las figuras surgen al establecer los arcos que dividen la circunferencia 
en un número determinado de partes (es decir, en un número determinado de 
arcos). El círculo se entiende, además, como el del zodíaco; cada segmento del 
círculo son 30%, Así, AA es el lado de un cuadrado, AT el de un triángulo y TB 
el de un hexágono insertos en el círculo, 

125 ARÍSTIDES QUINTILIANO (HT 6) también aduce estas propiedades del 
número doce, al que califica de «el más musical de los números». 

4% Desde A a B hay seis segmentos; 8 hasta T y 9 hasta A. 

227 En el diagrama, los 3 de AA más 1 de AF más 2 de PB, 
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los 12 de todo el círculo con los 9 del arco ABA: los 8 del arce 
ABP con los 6 de AB; y los 4 del arco AT con los 3 de AM] 
incluso la razón triple de la consonancia de octava más qn 
la hará dos veces: los 12 de todo el círculo con los 4 del a 
AT, y los 9 del arco ABA con los 3 de AA. La cuádruple le 
homófono de doble octava sólo una vez: los 12 de todo el ciren 
lo con los 3 del arco AA. La de $ a 3 de la consonancia de oct 
va más cuarta sólo una vez: los 8 del arco ABI con los 3 de y | 
Por su parte, la sesquioctava del tono sólo una vez: los 9 del 
arco ABA con los 8 de ABP. Así son las diferencias entre l 
números relacionados en el diagrama: AÑ 


El círculo 12; ABA 9; ABT 8; AB 6; AAT 4; AA3;TB2AT 1 


Á 


B 
Octava ABPA a AB; ABPaAr; ABaAA 
Quinta ABTA a AB; ABA 1 AB; ABa ATP 
Cuarta ABTA a ABA; ABTaAB; APTaAA 
Octava más quinta ABTA a AT; ABAaAA 
Doble octava ABFA a AA 
Octava más cuarta AB a AA 
Sesquioctava ABMA a ABP 
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Partiendo de ellos se podría disponer, de las consonancias 
primarias, la quinta en la posición del triángulo, la cuarta en la 
del cuadrado y el tono en la de la doceava parte; porque tam- 
bién el círculo hace con el semicírculo AB la razón doble; éste 
con el arco Al del triángulo hace la sesquiáltera, y éste con el 
arco AA del cuadrado la sesquitercia. Y el exceso entre ellas es 
el arco PA correspondiente al tono, pues contiene una doceava 
parte del círculo**, 

De acuerdo a una razón apropiada, entonces, conformó la 
naturaleza en doce partes el círculo del zodíaco, ya que también 
el Sistema Perfecto de doble octava está muy cerca?” de los 
doce tonos, y ajustó el intervalo de tono a una doceava parte del 
círculo, Y es admirable también que los puntos del zodíaco dis- 
tantes una sola dodecatemoria*” no son consonantes, sino que 
sólo pertenecen al género de los melódicos**, mientras que los 


* Prolomeo hace equivaler las consonancias a las figuras geométricas halla- 
das dentro del círculo: así, el triángulo (que se halló con la división en tres partes 
de la circunferencia mediante ANY equivale a la quinta (3:2) mediante la relación 
ABAD (=6:4: el cuadrado, hallado mediante AÁ en la circunterencia, equivale 
a la cuarta por la relación ATIAÁ (24:3), $e ve legitimado así para equiparar Los 
polígonos con las consonancias (aunque el caso de la octava sea diferente, pues 
sl consiste en el lógos circulo-semicirculo), en la línea de las equivalencias vistas 
entre los intervalos y las partes del alma o las virtudes. Como el círculo dividido 
en doce segmentos permite cuatro triángulos, este polígono refuerza su vincula- 
ción a la quinta (que tiene cuatro formas), así como el cuadrado, disponible en el 
círculo de tres maneras, con la cuarta (con tres formas). 

1% «Muy cercas significa aquí que Ptolomeo no está considerando un tem- 
peramento ni en el Sistema Perfecto ni en su comparación con el círculo del 
zodíaco. El Sistema Perfecto consta en realidad de diez tonos y dos semitonos 
(considerando un género diatónico). 

2 Una dodecatemoria (dódekatémórion) es la doceava parte del círculo 
del sodíaco: se trata de un «signo» del mismo (30 en longitud) de éste; cf 
GÉmiINo, Íntrod, fenám Ll. 

21 El tono 9:8 (a relación entre el total de la circunferencia y once segmen- 
tos de ella) era un intervalo melódico según 17, 
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que distan cinco dodecatemorias, al contrario, pertenecen al de 
los no melódicos: son «descoordinados»**” tanto por na: mbr me 

como por función, Por esta razón, respecto a los dos arcos : pro 
ducidos por la recta que comprende una dodecatemoria, el cfr 
culo hace las razones 12 a 1,6 12 a 11, que son ajenas a los 
consonantes pero no a los melódicos, Respecto a los dos arco! 
que resultan de la recta que comprende cinco dodecatemoria 
hace las razones 12456 1247, que son ajenas tanto a los Col 
sonantes como a los melódicos, al no ser ninguna ni superpartl 
cular ni múltiple, ni compuesta de ninguna de las razones pro 
pias de las consonancias**. Además, en todos los ajustes pr 
medio de los puntos de dodecatemorias del círculo, se disti " 
guen sólo tres formas de cuadrados, en igualdad numérica con 
las de la consonancia de cuarta, y sólo cuatro de triángulos, en. 
igualdad numérica con las de la consonancia de quinta, pu 
sólo estas consonancias son simples. 


AS Queden definidas hasta aquí las con 
entre las notas se. Sideraciones sobre el movimiento circH 
parece al movimiento — lar en ambas armonías, y sobre las fiy we 
longitudinal de ras llamadas comúnmente consonantes y 
los astros Ú 
disonantes. " 
Á continuación hemos de dirigir nuestra atención a las pr 
cipales diferencias entre los movimientos celestes. Éstos st sol on nd 


*2 Ptolomeo, en Tetrabiblos 117, especifica como disjuntos los signo 
distan entre sí uno 0 cinco signos. 

*2 A. BARKER (Greek Musical Writings, Vol. 4: Harmonic and A 
Theory, Cambridge University Press, 1989, pág. 383, notas 67 y 68) 50 pe 
inexactitud de este pasaje: 12: 1, asociada al tono, es en realidad una razón mE 
ple, y 12:11 es una razón melódica, pero mucho menor que el tono 98; y 
lado, 12:5 y 127 no son razones primarias, como aquí parece sugerir Pto 
simo resultado de la suma de otras más conocidas y que constituyen intervil 
aceptables en el sistema ptolemaico: 12:5 = (2:1) x (6:5) y 12:7 =(8:7) (8) 
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tres tipos**%: en longitud (hacia delante y hacia atrás), mediante 
el que se completan las diferencias desde el orto hasta el ocaso, 
y viceversa*”; en altitud (hacia abajo o hacia arriba), mediante 


el que producen los movimientos de apogeo o perigeo?*”; y en 2 


latitud (hacia los lados)”, mediante el que nos resulta su trán- 
sito más al norte o más al sur. Al primero, en longitud, podría- 
mos hacerlo corresponder con propiedad al paso simple entre 
las notas hacia las más agudas o más graves (pues la sucesión 
es semejante en cada uno de los movimientos), e incluso los 
momentos del orto y ocaso con las tensiones más graves, y las 
de las culminaciones** con las más agudas. En efecto, los ortos 
y ocasos contienen el principio y el fin de sus apariciones*”: el 


1 CL ArISTÓT., Acerca del cielo 2486, ProL.. Sintax. matemát. 1 1. 

9% Siendo el movimiento longitudinal es el que realizan los astros de este a 
oeste (el sentido en que gira el universo en el modelo antiguo) a lo largo de la 
eclíptica, el movimiento contrario es el del astro al ponerse, que gira en pos de 
los signos del zodíaco que le siguen (esto es, cuando es de día), 

* Apogeo y perigeo, en la órbita de un astro alrededor de la Tierra, cons- 
tituyen, respectivamente, el punto más alejado del centro de la esfera terrestre 
y el más cercano en el desplazamiento de un astro en el epiciclo a lo largo del 
círculo del zodíaco (cf. ProL.. Sintax, matemár, 01 3), 

El movimiento según la latitud es el que realizán los astros al desplazarse a 
iravés de la eclíptica de norte a sur (y viceversal pues el círculo del zodíaco está 
inclinado respecto al ecuador terrestre, de modo que, en su desplazamiento este- 
oeste, el astro se mueve dirección norte desde el ecuador al trópico de verano y 
dirección sur desde el ecuador al trópico de invierno, al completar el círculo. 

2 CL ProL., Sintax. matemár. 18, 27.8-9 HEIBERG. Se trata del paso de un 
astro por el meridiano. 

4% Referido a cualquier cuerpo celeste, De esta forma serían iguales la apar- 
ción o desaparición del astro a la audición del sonido: la desaparición del astro de 
nuestra vista es equivalente a la «extinción» del sonido por su aumento de prave- 
did: de este modo, sí la máxima gravedad supone la extinción de la voz, la máxi- 
má agudeza equivaldrá al punto contrario en el movimiento: en el paso de un 
ástro, orlo Y ocaso son iguales a la nota más grave, y su culminación, es decir, el 
punto más elevado del astro en su viaje por el firmamento, a la más aguda. 
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graves comprenden el principio y el fin de la voz: el primero 


como si procediese del silencio, y éste, como si se dirigiege 
hacia el silencio, porque lo más grave está muy próximo a la 
desaparición de la voz, y lo más agudo es lo más alejado de « ». 
Es debido a esto que quienes ejercitan su voz comiencen a can 
tar desde las notas más graves, y terminen en las mismas. 
Las culminaciones, por otro lado, puesto que efectivamente 
están muy lejos de los ocultamientos, se podrían disponer con 
las notas más agudas, pues también ellas están muy lejos del 
silencio. Además, como precisamente las posiciones inferiores 
producen los sonidos más graves, y las superiores los más 


dos, decimos por ello que las tensiones más graves se traen des 


de el diafragma, y las más agudas desde las sienes. Y también 
son los más bajos los ortos y los ocasos, y las más elevadas las 
culminaciones. Éstas podrían compararse propiamente con 
las notas más agudas, mientras que aquéllos con las más graves, 
de forma que también los movimientos de los astros hacia sus 
culminaciones correspondan a los pasos de las notas desde las 
tensiones más graves hacia las más agudas, y viceversa los mo. 


vimientos desde las culminaciones a los pasos desde las má 


agudas hacia las más graves. 


11. Cómo se compara 
el movimiento en 
altitud de los astros a 
los géneros en armonía 


y el diatónico, que se distinguen con la magnitud de las razones eN 
los tetracordios; y aquélla comprende tres tipos de distancias, mi 


41 Lo «invisibles es el trayecto del astro durante el día. 


En cuanto a la segunda de las diferel- 
cias, en altitud, descubriremos que es ses 
mejante a la de los llamados géneros en 
armonía. Ésta, en efecto, comprende a su 
vez tres tipos, el enarmónico, el cromáticó: 
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nima, intermedia y máxima**!, calculándose cada una también con 
la magnitud de sus velocidades. Así pues, los tránsitos** en distan- 
cias intermedias, que siempre contienen velocidades intermedias, 
se podrían razonablemente comparar de cerca a los géneros cro- 
máticos, porque también en éstos las lichanoí cortan el centro de 
los tetracordios'**: los que tienen movimientos mínimos, tanto si 
acompañan a las mayores distancias desde la Tierra como si lo 
hacen a las menores, a los enarmónicos*”, porque los dos interva- 
los sumados producen uno menor que el restante, según la forma 
llamada pyknón**, y los que tienen movimientos mayores, tanto si 
de nuevo acompañan a las mayores distancias desde la Tierra 
como si lo hacen a las menores, a los diatónicos, al no ser nunca en 
ellos los dos intervalos menores que el restante, según la forma 
llamada dpyknon. Y porque, en general, el género enarmónico y la 


“41 Debe tenerse en cuenta que el astro gira a velocidad distinta en función 
del momento en la trayectoria del epiciclo: en principio, el movimiento que va 
en dirección igual a la del círculo de traslación (o deferente) es más rápido que 
el que va en sentido contrario, según establece PTOLOMEO en Sintax, nurtenát. 
111 3. Puesto que, teniendo como centro un punto del círculo mayor de trasla- 
ción, en el epiciclo se distinguen un punto de máximo alejamiento del centro 
de la Tierra (apogeo) y un punto de máximo acercamiento al mismo (per ge0), 
Ptolomeo establece tres distancias, la primera de las cuales es la «intermedias, 
porque contiene la velocidad intermedia entre la más rápida y la más lenta (que 
en unos casos se situarán en el apogeo y perigeo respectivamente, O VICEVersa, 
dependiendo del sentido del epiciclo), que siempre estarán en puntos diame- 
tralmente opuestos, 

2 Por tránsito (párodos) se entiende el paso de un astro por el circulo del 
zodíaco. 

44% Es decir, la lichanás cromática (sobre todo en el cromático tenso de Prolo- 
meok: cf. las tablas de 11 14, Este «carácter intermedio» del cromático quiere acen- 
tuar sobre todo la lichanós muy «suave» en el enarmónico y muy «tensas en el 
dintónico. 

24 Los «movimientos mínimos» corresponden a la velocidad mínima del 
astro en el epiciclo. 

15 Sobre el pyinón y el ápyknon, cf. supra 29.6 y notas al pasaje. 
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velocidad mínima producen una contracción, aquél de la melodía. 
y ésta de la rapidez; el género diatónico y la velocidad máxima, 
una expansión ***; y el género cromático y la velocidad intermedia 


ocupan, en cierto modo, una posición entre los extremos. 


ti Y la tercera y última diferencia em 

IN e los movimientos celestes (me refiero ala 
tonos corresponden a QUe se produce según la latitud), hay que. 
los tránsitos en latitud hacerla corresponder con las modulació.. 
de los astros nes de los tonos, puesto que ni aquí. 
ongina nunca un cambio en los géneros por la variación de los. 
tonos, ni allí se percibe anomalía*” alguna distinguible en las. 
velocidades durante los tránsitos respecto a la altitud. Y entre 
éstos hay que comparar el tono dorio, al ser el más central de 
todos, con los tránsitos centrales en la latitud, y ordenados en el. 
ecuador, por así decir, en cada una de las esferas; el mixolidio; 4 
el hipodorio, como extremos, con los tránsitos más al sur y má! 
al norte, considerados como trópicos*%; y los cuatro restan : 
tonos, que están entre los ya mencionados, con los tránsitos ¿ue y 
caen en los paralelos entre los trópicos y el ecuador, y que 50 W 
también cuatro por la división en doce del círculo oblicuo, de 
acuerdo con las dodecatemorias del zodíaco**”, En efecto, cada 
uno de los puntos de los trópicos hará un paralelo, y dispueste 
dos puntos a igual distancia desde cada uno de ellos, harán 4 
vez uno y el mismo paralelo, de modo que se establecen ing | 
28 CL supra 29.1-2. sil 
1 Se trata de la variación en el movimiento de un astro en su cpicielo, 
2% Los trópicos constituyen el punto de la esfera terrestre más al norte y al 
que toca el circulo de la eclíptica, y por eso son asignados a dos tonos extrem 
22 El círculo oblicuo de la eclíptica corta en un punto solamente 4-04 
trópico, pero ven dos al ecuador y los restantes círculos paralelos. Como hay dl 

paralelos entre cada trópico y el ecuador (cuatro paralelos en total), la. eclipa 
toca los circulos paralelos (siete en total) en doce puntos. 
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sicigías*”, conforme a las distancias divididas en doce partes, y 
los cinco paralelos entre ellos; y todos suman siete con los tró- 
picos, en igual número que las modulaciones entre los tonos, 

Los tonos más agudos que el dorio serán dispuestos, por la 
mayor elevación de la melodía, con los tránsitos en el polo más 
elevado, como los del verano*!; es decir, donde el polo norte es 
más elevado, serán dispuestos con los tránsitos situados más al 
norte, y donde lo es el polo sur, con los opuestos, Los más graves 
que el dorio, por la poca elevación de la melodía, lo serán con los 
tránsitos en el polo invisible, como los del invierno; es decir, donde 
el polo sur es más elevado*”, serán dispuestos con los tránsitos si- 
tuados más al norte, y donde lo es el polo norte, con los opuestos. 


La última ordenación, la de los tetra- 

13. De la analogía — Ccordios y tonos en el Sistema Perfecto, 
entre los tetracordios — se hará visible, finalmente, en la de los 
pena asp e respetó aspectos respecto al Sol, correspondien- 
do los tonos disyuntivos a las distancias 

desde las puestas hasta los ortos, y a las oposiciones o plenilu- 
nios**, En cambio, las notas que conjuntan las dos sicigías*” de 
tetracordios, inpáté mésón y néte diezeugménón, corresponden 
a las posiciones cuadrangulares sobre cada uno de estos pun- 


 Lasicigía (xvzvgia) indica el par de signos astrológicos que salen y se ponen 
por el mismo lugar (GÉmINO, Introd. fenóm. U 27), en astronomía, la oposición o 
conjunción de dos astros. Aquí, las sicigías (0 pares) son los cinco puntos dobles 
en que la eclíptica toca los círculos del ecuador y los otros cuatro paralelos. 

44 El paralelo del trópico de verano. 

4% Se trata del trópico de invierno; para un observador del hemisferio Sur, 
el polo Sur será el más elevado, y por tanto los tonos se establecen en sentido 
inverso en cada paralelo, Cf, Prol, Sintax. matemnár, 1-11, 156.16 HEIBERG. 

9 Se trata de puestas y ortos heltacales. También la Luna se sitóa con res- 
pecto al Sol, y cuando se opone a él recibe su luz (Luna lena), 

4 Aquí sicigía equivale a «conjunción» de un par de tretracordios. 
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tos**, como la Luna en su cuarto, para que el aspecto desde 
cada orto y en la primera fase creciente se pueda comparar con 
el tetracordio Aypátón, por ser común el comienzo tanto al orto 
como a las notas más graves; el aspecto que sigue a éste y en la 
primera fase gibosa, con el tetracordio mésón; a su vez, el que 

empieza bien desde el orto opuesto*”, como en el caso de Mer- 

curio y Venus, bien desde la oposición con los tres restantes 

planetas*?, bien desde la ocultación, como en el caso de la 
Luna, y en la segunda fase gibosa, se puede comparar con el 

tetracordio diezeugménón, pues produce respecto a la primera 
fase creciente y al tetracordio hvpátón una posición diametral- 
mente opuesta y el intervalo homófono de octava; el aspecto. 
que sigue a éstos, hasta la puesta y en la segunda fase crecien- 

te**, con el tetracordio iyperbolaíón, pues produce también él 

respecto a la primera fase gibosa y al tetracordio mésón una 

posición diametralmente opuesta y el intervalo homófono de 

octava. Las distancias (desde) las puestas hasta los ortos, y en 

las oposiciones desde los ortos vespertinos hasta los ocasos má- 

tutinos, o en las manifestaciones de plenilunio, están muy cerca 

de una dodecatemoria*”, igual que los tonos disyuntivos, 


2 «Estos puntos» se refieren aquí a las posiciones ya especificadas de ló4 
tonos disyuntivos; en 103,5 5e había adjudicado la cuarta al cuadrado. Lux 
equivalencias son: tono disyuntivofplenilunio, hypáté mésónfcuarto creciente, 
nété diezeugméndnicuarto menguante. 

*2 Es decir, tras la puesta de Sol, o tras la sección de la eclíptica correspons 
diente al tono disyuntivo mésd - paramése, 

+" Los planetas Marte, Júpiter y Saturno, que sí entran en oposición total 
con el Sol, 

48 Más exactamente, la fase de cuarto menguante, Para las fases de la 
Luna, cf. GÉMIMO, Introducción a los fenómenos IX 11; para su relación con la 
música, PLUTARCO, Sobre la generación del alma en el Tineo 1028 D-E. 

*2 El ocaso solar coincide con el orto de los astros en el firmamento, y ve 
ceversa, el alba coincide con la puesta («ocaso matutino»); de ahí que tengan la 
misma distancia, un tono. 


HARMÓNICA 591 


En cuanto al resto, las distancias en cada uno de los cuatro 
aspectos están muy cerca de dos dodecatemorias y media, así 
como cada uno de los cuatro tetracordios está muy cerca de dos 
tonos y medio, E incluso en la Luna los aspectos en oposición, 
sumados, hacen una sola con su apariencia completa*”, igual que 5 
las notas en octava producen una sola nota, por su similar per- 
cepción. 


14. Primeros números Así pues, gracias sobre todo a tales 
con los que las notas semejanzas podríamos comprender la 
fijas del Sistema ——— correspondencia general entre las dife- 
Perfecto podrían des de died d 
compararse con las Yencias de intervalos melódicos y de mo- 
principales esferas en Vimientos celestes. Nos resta examinar 10 
el universo lo que podría observarse con fiabilidad 
en cada caso con... 


2 Puesto que cada fase de la Luna se sitúa en un tetracordio y éstos entran 
en oposición, las diversas fases hacen, convenientemente unidas, la Luna llena; 
de modo semejante a como pasa con dos notas que distan una octava (cÉ. supra | 
16, 13,4-51 

291 A partir de aquí el capítulo no se ha conservado, El bizantino Nicéforo 

Gregorás reescribió los capítulos 1 14-15, y su texto, editado por Diiring, 
acompaña a todas las versiones modemas; remitimos a su traducción en el 
Apéndice 1 final. El capítulo original probablemente contenía una escala plane- | 
tario-musical del tipo de la que ofrece la Inscripción de Canapo de Ptolomeo, 
conservada en manuscrito (cf, N, M. SwerDLOw, «Ptolemy"s Harmenics and 
the “Tones of the Universe" in the Canobic Inscriptione, en CH. BURNETT, J. 
P Hocenbuk, K, PLorker y M. Ya No teds.), Studies in the History of the 
Exact Sciences in Honowr of David Pengree, Leiden-Boston, 2004, págs. 137- 
180, en púgs.165 ss.), con las siguientes asociaciones: proslambanómenos- 
aguajtierra-8; hypáré iypátón-fuegojaire-9, Iipáté mésón-Luna-12; mésé- 
Venus/Mercurio-16; paramésé-Sol-18; nété synémménon-Marte-21'/x, néte 
diezengménón-Júpiter-24; nété Ayperbolatón-Satumo-32; més iyperbolaión- 
esfera de estrellas-36. En esta armonía celeste sólo las notas fijas del Sistema 
se asignan a una nota, 
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S. 


lo 15, Cómo se podrían (+..) 
comprender, mediante 
números, las razones 
de sus movimientos 
respectivos 
«di 
25 , No se sorprenda nadie de que la nota 
16. Cómo podrían de Tin a Diatios A Es Be: 
compararse las e Júpiter esté en pai con cil y 
relaciones entre los una de las luminarias**, mientras que la 
die can las de —— de Venus sólo con la de la Luna, puesto 
ei que el tono no está en una razón de col Si 
sonancia**. Pues esta nota de Venus 1 
1 ne su origen en el dominio lunar, mientras que la de Júpiter es 


comprendida en el solar**, por esta razón. Puesto que tarabién 1 
: 


*2 De este capítulo 1 15 sólo se conserva el epígrafe; cf el Apéndice 1 hr a al 
Ptolomeo pudo haber tratado aquí una equivalencia entre razones armónicas y 
movimientos planetarios, o bien estudiar las notas móviles del sistema, en comes 
pondencia con TI 14 (según M. Rarra, La Scienza Armonica di Claudio Tolem % 
Messina, 2002, pág. 477). Cf. infra TI 16, Nicómaco Harménica 3, 241-2 bl 
ARÍSTIDES QUINTILIANO, 1121 para otros modelos de armonía celestial. 

*2 De este capítulo sólo es seguro su epígrafe. El texto es claramente fr 
mentario y no procede de Gregorás, Sólo el grupo f de manuscritos lo trans 
te, algunos como interpolación de 1119 y otros como un escolio. Gregor lo 
atribuyó a Prolomeo y lo situó como parte de 111 16; Dilring lo editó aceptan me 
la autoría prolemaica. : 

42 Las luminarias son el Sol y la Luna, Según la escala musical del cap tu 
lo, Júpiter está a cuarta del Sol y a octava de la Luna. 

22 Júpiter produce un intervalo consonante con el 501 (una cuarta) y con 
Luna (una octava), mientras que Venus sólo lo hace con la Luna (una o 
pero no con el Sol, pues está respecto a éste a intervalo de 9:8, un inten 
«melódicos y no «consonantes según 1 7. Ptolomeo asigna las notas Ñij : 
sistema a los astros, ordenados éstos según su distancia respecto a lu en ra 
(aquí falta Mercurio, pero probablemente hay que asociarlo con Venus): mál 
hyperbolatóníSatumo; nétE diezeugméndnJTúpiter, nó? syundmménónjMane 
paraméselSol; méséfVenus (y Mercurio) hypáté mésón/Luna. ' 

$ Los «dominios», conforme a ProL., Tetrabiblos 17 y 18, son dos, según 
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cada una de las notas que producen destrucción*” hace la con- 
sonancia de cuarta con cada una de las que son beneficiosas (la 
nété hyperbolatón de Saturno con la nété diezeugménón de Jú- 
piter, y la nété synémménón de Marte con la mésé de Venus), 
como consecuencia también la nota de Saturno es en mayor 
medida del dominio solar, y la de Marte del lunar. Por ello ocu- 
rre que, de entre los aspectos, los de Saturno respecto a Júpiter 
son todos beneficiosos, en tanto que los de Saturno respecto al 
Sol'* sólo los trigonos, al ser más consonantes que el resto*”, 
Igualmente, de los de Marte respecto a Venus y la Luna no lo 
son todos, sino sólo los trígonos; y al contrario, los de Saturno 
respecto a la Luna y Venus son todos malignos, mientras que 
los de Marte respecto al Sol y Júpiter, todos inestables?”. 


los intervalos que dividen el tiempo: el diurno to del Sol) y el nocturno (o de la 
Luna), producto de dividir en dos partes iguales el círculo del zodíaco, con el 
Sol en Leo como rector de este semicírculo y la Luna en Cáncer, del otro. Los 
demás astros s50n nocturnos o diurnos; la Luna y Venus son nocturnos. el Sol, 
saturno y Júpiter son diurnos, y Mercurio participa de ambas condiciones, 

Según ProL., Tetrabiblos 15. los astros son beneficiosos o perjudiciales 
en función de la mezcla que contengan de los cuatro «humores»: sequedad, 
humedad, frío y calor, Astros beneficiosos son Júpiter, Venus y la Luna, mien- 
tras que perjudiciales lo son Saturno y Marte; además, distingue aquellos que 
bienen ambas propiedades (Sol y Mercurio). 

** Saturno dista una cuarta de Júpiter; entre Saturno y el Sol, dos cuartas, 

2 Según ProL., Tetrabiblos 114, el aspecto trigono y hexagonal son con- 
sonantes, mientras que disonantes lo son el tetrágono y la oposición. 

1 Cf ProL. Tetrabiblos 17, Cuando se asocian dos astros de influencia 
beneficiosa, sus poderes se incrementan; y si se asocia un astro perjudicial con 
otro beneficioso, disminuye el carácter maligno de aquél. Aquí se asocian los 
planetas con los consiguientes efectos: Saturno es excesivamente frío por su 
mayor lejanía del Sol mientras que éste tiene por función calentar: Marte es 
seco, mientras que Venus humedece, como la Luna; Saturno une sus poderes a 
los de la Luna y Venus, y por ello se ven acrecentados; lo mismo ocurre con 
Marte y el Sol, 


1 


APÉNDICE 1 


Redacción de Nicéforo Gregorás para los capítulos perdidos 
III 14 y 15; edición de L. Dúring, Die Harmonielehre des Klau- 
dius Prolemaios, Gúteborgs Hógskolas Ársskrift, Gotemburgo, 
1930, págs. 109-110. 
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.. los números resultantes y de las razones comprendidas 
por éstos. Dividiéndose todo el círculo es dividido en 360 par- 
tes, cuando la Luna o cualquiera de los planetas esté en oposi- 
ción al Sol, entonces la distancia entre ellos es de 180 partes, 
considerados en la circunferencia; pues si son dobladas dan el 
número de todo el círculo, o sea 360, Cuando mantengan entre 
sí un aspecto trigono, entonces decimos que las separa un inter- 
valo de 120 partes; pues si son triplicadas, dan el número de 
todo el círculo, o sea 360, Cuando mantengan en un aspecto 
tetragonal entre sí, entonces afirmamos que las aleja unas de 
otras un intervalo, en la circunferencia, de 90 partes; pues, a su 
vez, cuatro veces 90 es igualmente 360. Y cuando, de nuevo, 
mantengan uno sextil, entonces decimos que tal distancia es de 
60 partes; pues seis veces 60 es otra vez 360. 
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Cuando el Sistema Perfecto de la música se compara con 
estos números, las notas fijas lo serán con la posición de es- 
tos intervalos numéricos de la siguiente manera: la proslam- 
banámenos con la posición de las 180 partes, la Aypáté 
mésón con la posición de las 120 partes, la nété diezeueménón 
con la posición de las 90 partes, y la nété hyperbolaíón con 
la posición de las 60 partes; y las dos notas fijas que com- 
prenden el tono disyuntivo, con aquella donde comienzan 
dichas distancias, es decir el lugar que adopta la posición 
del Sol o de alguno de los planetas, desde el que están dis- 
juntas, en cada dirección del círculo, las medidas de las dis- 
tancias. 


m1 15 


Siendo esto así, el número de la distancia cuadrangular, 90, 
tomado como medio entre las 120 partes de la distancia triangu- 
lar y las 60 de la hexagonal, producirá dos intervalos de razones 
sesquiáltera y sesquitercia, a semejanza de las dos primeras 
consonancias de la armonía, la quinta y la cuarta. Y al igual que 
en música estas dos primeras consonancias, la quinta y la cuar- 
ta, sumadas producen el intervalo homófono de octava, así tam= 
bién aquí los intervalos de las dos razones mencionadas (ses. 
quiáltera y sesquitercia), sumadas producirán la razón doble, 
análoga al homófono de octava. 51 5e pone en relación con ellas 
el número de todo el círculo, 360 partes, producirá con 90 la 
razón cuádruple, análoga al Sistema Perfecto de doble octava 
en la música. Se podría descubrir, si se examinase con otro pro 
cedimiento, una analogía semejante partiendo de las dodecate- 
morias del zodíaco: pues las 120 partes comprenden un intervas 
lo de cuatro dodecatemorias; las 90, uno de tres; y las 60, uno 
de dos. De ellos, 3 es medio; como denominador de 4, produce 
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la razón sesquitercia”", y con 2, cuando es numerador, la razón 
sesquiáltera, las dos de que está compuesta la razón doble (a de 
442) 

Cuando se pone en relación con éstos el número de los doce 
signos del zodíaco de todo el período cíclico, producirá también 
con 3 la razón cuádruple, en coherencia necesaria con el Siste- 
ma Perfecto de doble octava en la música. Y puesto que hemos 
mencionado los polígonos (es decir, figuras de triángulos, cua- 
drados y hexágonos), debía continuarse, a partir de sus ángulos 
o de cualquier otra particularidad, mostrando igualmente las ra- 
zones interválicas propias de la armonía; pero considerando 
que para nuestro propósito es suficiente el método para su utili- 
zación expuesto arriba, hemos confiado la mayor parte para 
momentos más desocupados. 


9! Aquí seguimos el texto de Wallis; cf. B. ALEXANDERSON, Textual Re: 
marks on Prolemy's Harmonica and Porpliyry's Commentary, Gotemburgo 
1964, pág. 18, 
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Los modos de Ptolomeo en transcripción moderna 
(aproximación) 
m= nota mésé 
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ÍNDICE DE NOMBRES PROPIOS 


ARISTÓXENO, 2.18: 32.18: 69.31, — Díbimo, 41.19, 67.21; 70 (tab.); 


70 (tab); 71 (tab.k 72.8, 9. 711.5 72 (tab. 72.11; 73 (tab), 
73 (tab.). ERATÓSTENES, 70 (tabk 71.3: 
ARrGQUITAS, 2.20; 30.9: 32.16; 70 72.1, tab., 10; 73 (tab.). 


(tab 711, 8 (tab); 72.7 — PiráGoras, 100.7. 
(tab.); 73 (tab.). ZEUS, 18.14; 60.7; 93.19. 


ÍNDICE DE TÉRMINOS MUSICALES 
Y ASTRONÓMICOS 


afinación (harmogé), 39,9; 42.5; 
44,14; 49.1;66.14:75.6: 81.12; 
84.19; stereá 39.8; 43.11: 45.1; 
80.9; malaká 39,11; 80.10; hy- 
pertrápa 39.9; 80,13; ¡astiaió- 
lia 43,19; 80,16; ¡ástia 39.14; 
Pidia 39,14; 80.18; parhypátai 
39.12; 44,15;80,14; trítai 39.9: 
80.12; trópoi 42,12; 80.15; tro- 
piká 39.11. 

afinado (euármostos), 100.11, 

afinar, ajustar (harmózeia), 20,16; 
25.15,26.5;37.11;39.16; 44.1, 
14; 45.12; 60.9, 67.5; 81.17; 
34.11, 15, 17,22,27: 85.4, 14, 
15, 19, 22, 

agudeza (oxfiés), 6.15; 7.1, 20; 
9.16; 97.17. 

altitud (referida a un astro, plá- 
tas), 82.24; 104.26; 106.17. 

Er e 1,104.24; 106.6, 


ro 29.8, 31; 3326; 35.1, 
13; 98.16; 106.12. 

aristoxénicos (hoi Aristaxéneiai), 
2.12; 5.27; 6.5; 19.18; 29.10, 


armonía (harmonía), 3.3; 61.7; 
82.22: 92,12, 19, 27: 94,24: 
97,33, +H 98.12; 99.17; 
104.19; 105.24; 110.6, 22. 

artista (agónistón), 58,12, 

aspecto (astrológico, schématis- 


mós), 82,27; 101.25; 108.6: 
109.2, 5. 
astro (astér), 101,24; 105.20; 


106,17; 109.14, 30. 

auló faulós), 8.277: 9.2, 7: 16.32; 
17.3, 66.21; 100.14: tocar el 
auló (auleín), 4.9; ser acompa- 
ñado por el auló (katauleís- 
thai), 67,19: melodía de auló 
(aúlésis), 4.9: orificio de auló 
(irípema), 9,3, 7. 

canon (kanón), 2.11; 5.11: 17.21, 
27, 26.4; 37.7: 42,4; 46.1: 66.7: 
74.15; 734, 6; 81,7, 10, 11; 
83.6; 84.10;85.11, 20,25; 90.6. 

canonistas (kanonikoí), 66,18. 

cantar (didein), 4.9; 13.10; 39,14; 
(melóidela, —-sthai), 38.34; 
41.24; 42.10; 66.10; 74.10; 
80.5, 11; 85.30; 105,10, 
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canto (disis), 4.9, 

carácteriérhos),29.1:32.15;38,5, 
31; 39,13; 44.6; 55.8; 58.15, 
20; 100.24; que libera o expan- 
de (éthos diastatikón), 29.2: 
106,14; que constriñe (énhos 
synaktikón), 29,1; que contrae 
(Erhos svstalrikón), 106.13. 

citara (kithára), 399, 11, 12, 
41.24; 66.19; 80,5, 11; 85.30, 

citaredo  (kirharáidós) 39.14; 
42.10 44.1, 

clavija (kóllabos), 81.6, 9, 17: 
35.32. 

conjunción (syraphé), 101.14. 

conjuntar — (synáptein, — -sthai), 
26.3; 34.20, 26, 32; 36.12, 15, 
23, 27; 38.24; 49.24: 51.5, E: 
52.16,22,53.28;54.2,4,56.12, 
15; 57.2, 768.11: 889,22: R9,5, 
10; 101.13; 108.2. 

consonancia (svmphónia), 11.1, 
19,21, 25, 28; 124: 13.1,2,4, 
11,24; 14.2, 23: 15.2, 9: 16.16; 
17,22; 18.23; 193, 5, 10, 12; 
242,4; 25.4, 10; 28.17, 19, 28: 
30.11; 33.9, 14, 16, 18, 29; 
36.22; 40,14, 15, 17; 42.9; 46,7; 
47.7,48,21; 494, 8; 50.13, 14, 
IS, 20, 35,17; 57.22; 58.24; 
60,4; 61,2 622. 15; 60.1; 
96.18; 97.3, 10, 13, 28; 98.1, 2, 
3; 100.20; 101.27; 102.20, 23, 
27, 103.1, 6, 104.12, 15, 16; 
110.26, 27: 111,3. 

cromática (nota, 
43,10. 

cromático (chróma, génos chró- 
marikón), 29.3, 6, 17, 30,18: 
312, 4,15; 121 4: 55:13; 


chrómaticé ), 
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68.17, 19, 23, 25,27, 71.7, tab; 
98.13, 20, 25; 105,25; 106, 4, 
15; suave (melakón), 29.17, 
38,4; tenso (séntormon), 29.17; 
39.10; tonal (roniaton), 29.18: 
32.26: sesquiáltero (hemiólios), 
29,14, 26; 30, tab.; 71.10, tab, 
Cf. género. 

cuerda (chordé), 7,29, 31; 8.26; 
9.1; 16.33; 17.7,8,13, 14,21, 
29; 18,5, 10, 18, 20: 26.3, 6, 
5; 48.25: 66,25, 29: 67.14: 
69,2, 4, 7, 17; 81.7, 12, 16: 
83,13,85.11, 20; 89,18; 91.13, 

culminación (de un astro, 
mesouránésis), 105,4, 11, 18, 
21; (mesocuránema), 105,19, 

danza (árchésis), 4,9, 

danzar forcheisihai), 4.9. 

desentonar (apdidein), 30.15. 

distónico (didtonon, pénos diato- 
nikón), 29,5, 7, 15; 30,18, 21; 
313,5, 13, 32.17, 21: 35.1 
38,2; 39.1; 55,12; 68,17, 19, 
23,26, 29, 30,31, 72,6; 73 tab; 
98.14, 18, 26; 105.26; 106,10, 
14; ditonal (ditontafon), 40.19, 
tab; 43.21; 80.17; suave 
imalakón),29.18,44.17,80.15:; 
tenso (séntonon), 29,19; 32.26: 
44.12; tonal (tonialon), 36.345 
40.10; 43.12; 75.13; 80,9, 12, 
13, 18; uniforme (homalón), 
39.5, 40 tab, Cf. género. 

diesis enarmónica (diesis enarmó- 
nos), 29.13, 20; del cromático 
sesquiáltero (diesis chrómatos 
hemiolíou), 29,14; 32,19: del 
cromático suave (diesis chró 
matos malakoú), 29.14; 32,19, 


ÍNDICE DE TÉRMINOS 


disco (dístos), 17.18, 

disonante  (didphónos), 
11.12; 82.18; 104.20, 

distensión (de una cuerda, ¿ne- 
sis), 10,9; 58.10; 98,25, 

disyunción (didzeuxis), 38.24, 
28; 39,4; 51.14; 52,19, 21, 23: 
53.1,3,5,7,954,3: 56.11, 15, 
22, 24; 69.30; 109.1; producir 
una disyunción (diazengnj- 
nai), 51,4; 109,30. 

disyuntivo (diazeukrikós), 49.11; 
107.21, 

ditono (dítonos) 22,4, 5: 23.6, 
15; 24,24, 25,28; 25,12: 39,25; 
40.16; 63.1; 64,2. 

ditonal (ditoniafos), 40.19; 44.13. 

dodecatemoria (dodecatémórios ) 
104,4, 6, 9, 13; 107.6, 9; 109,1, 
2: 110.14, 15, 

dorio (dórios), 56.5; 62,19, 23; 
63.1, 2, 5,5 11; 64, tab, 12; 
65.11: 69.11; 75.8; 77 tab.; 79 
tab.; 80,15, 18; 99,21; 106.23; 
107.12, 15. 

ecuador (isémerinás), 101,8, 105 
106.24; 107,4. 

enarmónico (enarménion), 29,4, 
5, 17,19; 30.18, 21, tab: 31.1, 
tab.; 32.4, 6, 16; 34,34; 35 tab.; 
38.3; 39.26; 40.6; 68.18; 70.10, 
11; 98,13, 17, 25; 105.25; 
106.7, 12, Cf. género. 

forma de octava feídos toñ dió 
pasón), 60,7; 61.4; 96.22; de 
quinta feidos toú diá pénte), 
49.18; 96.18; de cuarta (eídos 
tOR  diá tessárón), 49.18; 
96.16;104,15, 

frigio (phrfgios), 36.6; 62.19; 


10.27; 
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63.4, 64 tab., 12; 65.10, 75.7; 
77 tab.; 79 tab.; 80,14. 

función (de una nota, dfnamis), 
13.10; 50.24; 51.18; 52.10, 12, 
1% 53101, 15 54.11; 55.8: 
59.21, 29; 64.17; 65.6, 18, 25, 
33; 101.2, 13; 104.5, 

género (génos), 28.27, 28; 37.10: 
38.8, 14, 17; 39,17; 42.7; 48,28; 
49.10; 549; 55,11, 13; 65,36; 
669 70.4 84,15, 17 925: 
audible (akonstán), 92,29; sin 
mezcla (amigés), 29.16; sin pyk- 
nón (ápyknon), 29,31; poco habi- 
tual (asynémhes), 74,15. CL enar- 
mónico, cromático, diatónico. 

gravedad (barfiés), 2,3,6.16;7.1, 
20; 9,16. 

habilidad manual (cherrourgía), 
607.6; (cheirourgikós), 5.25; 
66.16; 93,2; acompañamiento 
de cuerda fepipsalmás), 67.7; 
combinación de notas separadas 
imenploke hyperbatón phthón- 
gón), 67.8; ligado (sírma), 
67.7; secuencia ascendente 
¡anaploké), 67.7, secuencia 
descendente (kataploké), 67.7. 

harmónica — (harmoniké), 3.1; 
10.14; 94.16, 

harmonización tdhérmosménon), 
37.13; 58.4, 21; 59,7; 67.18; 
82.7, 12, 14, 1885.19; 91.17, 
23, 94.21; 95.10; 97.6, 20: 
98.5; 100.16, 18; 101.27; ca- 
rente de harmonización (andr- 
mostos), 97.7, 

helicón (helikón), 41.5; 46.1,6. 

hyphálmion, 9.3. 

himno (Afmros), 100,14, 
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hypáté, 44.15; 65.29; hypáté 
mésón, 52.6, 21; 53.12, 22; 
65.2, 13; 65.26; 68,4; 108.3; 
100.26; hvpáte hypárón 52.5, 
21; 53,12, 19, 

hyperbolaía, 101.13. 

hipermixolidio(Aypermixolidias), 
63.6. 

hipodorio (Aypodórios), 63,5, 9; 
64tab., 13, 65,14, 25, 29, 66.2; 
75.9; 79 tab: 80.13,16, tab.: 
99.24; 107.1. 

hipofrigio (Aypophrigios), 63,4, 
10; 64 tab., 13; 65.13; 66.2; 
75.9; 78 tab.; 80.17, tab.; hipo- 
frigio grave (hypophriegios ba- 
ríteros), 65.28; hipofrigio agu- 
do (Aypophrigios oxiteros) 
65.28, 30, 

hipolidio (Aypolédios), 63.4, 1 
64 tab., 13; 65.12; 75.8; 78 
tab.; 79 tab. 

hipótesis (iypótrhesis), 5.14, 16; 
11.7; 13.2; 26,2; 33,3, 6; 34.20; 
68.33; 100.26, 

homofonía (homophónia), 15,10, 
25,2; 49.6; 100,20; 101.15; 
produciruna homofonía (homo- 
phónein), 26.12. 

homófono (homáphónos), 15.7, 
11, 13, 14, 16, 26; 16.2, 7, 21; 
19.8, 14; 28.19; 33.11, 20; 
58,22, 26; 62.6, 8, 10; 83.20: 
97.21, 30; 102.10, 16, 30; 
108.14, 18; 110.8, 10, 

inmutable (que no modula, ame- 
tábolos), 41.21; 52.11; 53.18, 
27; 33, tab. 

instrumento (órganon), 5,4, 1; 
17.6; 41.5; 46.1, 6; 47.18; 
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38.10; 66.16, 32; 67.4, 17% 
84.9; 93.11; 94.16; fabricación 
de instrumentos (organopolla), 
9,27; 20.26. 

intervalo (diástéma), 2.12; 6.9: 
22,10; 29,20, 22, 24, 26, 29, 
32; 32.26: 52.17; 80.21; 82,8: 
106.7, 1L 

Júpiter (planeta, Zeús), 110.25; 
111.1,4,8, 14. 

latitud (referida a un astro, bd- 
hos), 82.22; 104.24; 105.23, 

leima (lefmma), 23.2,7, 15; 4,9, 
18; 26,1: 39,19, 22, 28.2% 
40,5, 7, 11, 14; 4322; 63,11, 
33,64,3,7, 72.11: 74.1. 

lichanós, 52.5,6:53,3,21,24; 54 
tab.; 65.12; 106.4, 

lidio (Lydios), 56.6, 62.20, 25; 
63.1,3, 64 Il, tab: 65.9: 75,7; 
76 tab.; 77 tab. 

lira (dra), 39.8, 11; 41.24; 66.19; 
20,5, 8; 83, 8. 

longitud (referida a un astro, 
mékos), 82,20; 104,22, 27, 

Marte (planeta, Árés), 1115, 7, 
10, 13, 

melodía (mélos), 37.15; 38.3% 
354.13, 55,2,3,4,5,6, 10, 13, 
16, 17, 28; 58.11, 13, 15,17, 
18; 68,11; 69.7; 83.3; 89,30; 
93.22; 97,23; 99.4: 100.5 
101.27; 106.13; 107.13, 16; 
(melcidía), 65.4, 66.14; 67.1 
74.8; 99,25; 100,9, 13. 

melódico (emmelés), 10,23, 24; 
12.77; 15.8, 14, 17; 16.15, 18, 
26; 21.14; 24,27; 28.20; 30.12; 
32.13; 55.22, 27; 62.11;63:1% 
68.28, 85.12; 974, 22, 33 
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104.4, 8, 11; no melódico (ek- 
melés), 10.23,25; 12.25; 24.28; 
32.8; 67.11; 97.4; 104,5; cuali- 
dad melódica femméleia), 15.9; 
30.8; 33,3; 38.15; 49,4; 50.14; 
66.20; 69.3,91.22:92 14:93.1; 
96.13; 97,5; 100.21; 109.8; ca- 
rencia de cualidad melódica 


(ekméleia), 97.6, 
Mercurio — (planeta, —Hermés), 
108.10, 


mésé, 44.15; 52,13, 15, 18, 26: 
54,3, 5, tab 55.16, 18, 19, 20; 
64.17: 65.6, 25, 29, 34, 35; 
75,18; 83,18; 89.31; 98.27: 
101.10, 15: 111.5 

mixolidio (mixobidios), 62.24: 
63.7; 64,11, tab.; 65.6, 75.7; 76 
tab.; 79 tab.; 99.23; 106.25. 

modo: cl, tono. 

modulación (metabolé), 28.26; 
40.9; 41.12; 44,7; 53,12; 54,8, 
12; 55.4, 26; 56.2, 10; 57,14; 
58.19; 62,14, 23; 63.14; 65.36; 
74.6; 75.22; 82.14, 15; 99.2, 
17; 100.31; de género (kará pé- 
nos), 28.26; 53.12; de melodía 
(roú mélous), 55.3; de tono (toú 
tónon, katd tónon), 41,12, 55.4; 
58,9 82.25; 991; 100.23; 
106.17, 19; 107.11. 

modular (metabálleín), 54.10; 
100.6, 1. 

movimiento (Línésis), 3.9; 6.22: 
28.26; 92,9, 10: 94.18, 25: 
95,5, 12, 17, 23; 104,25; 105.2, 
20; 106.5, 9% celeste (Línesis 
ocuránios), 5.16, 93.22; 104.21; 
106.18; — 108.9: — interválico 
(kinesis diastematiké), 100,29: 


circular (kinésis enkíklios), 
101.4; 104,18; cf, altitud, lati- 
tud, longitud. 

música (mousiké) 9,12; 20.2; 
30.10; 109.24; 110,7, 12, 20; 
(moúsa) 100.9, 13. 

músico (mousikós), 25.5: 37,12; 
41.9; 85.15, 

nété, 42.11, 12; 80.12: néte 
diezseugménón, 52.8, 22,53.13, 
22; 54 tab.; 65.2; 68.5; 75.2; 
89.29; 108.3; 109,27; 111.4: 
nélE synémménón, 57.7, 111.5: 
nété hyperbolaión, 52.3, 7, 20, 
53.13, 25; 54 tab.; 75,4; 89,31; 
98.28; 101.12; 109.15, 

nota (pithóngos), 10.18, 19: 
57.17, passim; fija (hestós), 
28.24; 43.10; 45.12: 49.20, 26: 
50.2, 5, 9 53.11, 16; 67.11; 
82.29. 109.25, 29: inmóvil 
(akínétos), 65.16; 85.33; móvil 
(inoúmenos), 28.25; 53.14, 16. 

ocaso (dysmé), 104,23, 

ocultación (de un astro, apókry- 
sis), 108.11. 

oposición (de un astro, akrón- 
yitos), 108.1, 10, 19. 

orto (anatolé), 104,23; 105.5, 17; 
108.5, 7, 9,20; 108.19. 

paralelo (parállélos), 107.3, 7, 10, 

paramése, 42.11; 43.10, 11;52.7, 
19; 53,14, 19: 54 tab.; 65.10. 

paranétz diezeugménón, 52.8; 
53.7, 21; 54 tab.; 65.7; parané- 
É synémménón, 54.6, tab; 
paranéte hyperbolaión, 52.9; 
53,9, 24; 54 tab. 

parhypáre, 44.16; 65.30; parhy- 
páré mésón, 52.6:53.3,23: 54 
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tab.; 65.13; 26; parhypáte hy- 
pátón, 52.5; 53,2, 20; 54 tab. 

percusión (origen general del so- 
nido, plég8), 6,19, 21: 7.6, 10: 
84,13, 15: 9.5: 68.5, 

perfecto (referido a la escala), ef. 
sistema. 

perigeo¡perígeios), 104,25; 106.6, 
10. 

periodo(períodos), 100.32; 101.4: 
110,18, 

periodicidad (de la afinación, 
apokatástasis), 584, 22: 81,21, 

pitagóricos (hoi Pythagoréiol), 
ZO az 61 15, 13: 
15.19; 19,16; 30.9, 

plato (tryblion), 17,18, 

polo (pálos), 107.13, 14, 17. 

proslambanómeños 52,3, 4, 19: 
53,12, 14, 25; 54 tub.; 68,2; 
83.17, 18; 98,27; 101.11, 13; 
100,26. 

puente (de un instrumento, ma- 
gás) 17,27; 18.2, 6; 80.22: 
51.11, 13, 15; 85.23, 25, 7: 
89.16; (magádion), 18.11, 24; 
37.11; 69,24; $4.14, 17; 854, 
20,32,86.6,11,87.5,89.1; 90.5, 
8, 13; 91.10, 14; (Aypagóreñs), 
9.12, 13; 48.6, 26; 66.29, 34: 
67.13, 68.8; (inparózidion), 
48.31; (Inpaógion), 18.13; 26.8; 
arrastrar el puente (epistrein), 
67.13; desplazamiento del puen- 
te (paragógé), 18.25: 67.3, 

pulsación (sobre un instrumento 
cordado, kroúsis), 68.8, 13. 

punto (o segmento) de pulsación 
(apópsalma), 17.25; 18,7; 
49,5; 69.18, 24; 90.4, 16, 18. 


PTOLOMEO 


pulsar (kroñein, 7,4; 67.5, 8, 

pyknón, 29,6; 33,25; 34,5: 38.6: 
68.27; 98.16; 106,8. 

razón (lógos, expresión matemá- 
tica del intervalo), 6.3; 10.15, 
20, 22; 104.7; 105.26; 110,27: 
doble (diplásios), 11,19, 22, 
26; 12,19, 21, 23, 24; 14.14, 
25,27, 28, 15,24, 27, 28, 2% 
16,8, 9: 19.8, 26.11; 33.12 
47.12; 48.14; 67.29 70.3: 
$8.18; 101.18; 102.16; 103,8; 
múltiple (pollaplásios), 11,15, 
17, 18 12.7, 11,16, 17, 18,2k 
24; 13.24; 16.11, 22; 104.11; 
quíntuple(pentaplásios), 13.25: 
sesquiáltera (hémiólios), 11.20, 
21,28, 12.1, 20; 14,14, 26, 27, 
29; 16.1; 23,24; 29,15, 17, 26; 
33.13, 47.1, 10; 28.19, 202 
68.1; 70.2; 87.13, 18, :2% 
102,19; sesquioctava fepóg- 
doos), 12.1, 25; 16.26; 20,12: 
22,17; 234,5, 8; 24,3, 11,27; 
26.7, 9,38,24,27;40.13:42.10: 
103,2; sesquitercia (epítritos), 
11.20, 27, 12.1, 20 14.15.27 
16.1;23.1,6;24,1;31.9: 33,15, 
28, 42 35.15 36.25, 276 
40.13; 42.9: 46.13: 48.18, 19; 
57.23, 09,35: 874; 102.23 
103.9, sesquicuarta (epitétar- 
tos), 13,25; superparticular (epi- 
mários), 11.15, 17, 18, 265 
12.7, 12; 16.11, 14, 17,23,25, 
27, 24.11: 30.8: 32.3: 338,29 
4.1,4,18,24,30,36,3, 10,17, 
24; 40.12; 104,11; superpar- 
tiente (epimerés), 11,14, 

regla (dispuesta junto al canon, 
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kanénion), 18,10, 16, 23; 26.7; 
37.9; 47,4; 48.3, 69.17, 23, 29: 
70.7, 71.7, 72.6; 75.18; 80.7; 
83.11; 86.3, 16; 87.20; 88,17; 
90.16; 91.6. 

relajación (de una cuerda, chála- 
sis), 65.5, 34. 

relajar (una cuerda, chalán, -stiai), 
05.31;81.8, 19, 

ritmo (rhyrimós), 67,16: feur- 
hytimia), 92,14. 

Saturno (planeta, Krónos), 11LA, 
8,9, 12. 

sección (katatomé), 32.12 37.10; 
33.30, 33; 41.20, 23; 66.29; 
68.16, 18; 69.6, 28; 70.5; 74,4, 
15; 80.6; 82.4; 83,19: 84.15; 
83.22; 86.1, 25; 87.12, 20; 
88.7:89,7, 30: 91.8. 

segmento de pulsación, cf. punto 
de pulsación. 

semilono (hémitónion), 24,10, 16: 
26.1; 29.15, 32; 39.18; 41.17; 
61.17; 63.11; 65,20, 32; semi- 
tonal (hémitonialos), 61.9. 

sicigía (syzveía), 107.105 108.2, 

siringa (sprinx), 16,32; 17.3; 66.22, 

sistema (sístéma), 49,7, 50.12, 14, 
18; 51.19; 55,15; 56.9, 61.3; 
65.16,22:69,3,85.21,27,89.27; 
99.1; 100,33; conjunto (synuen- 
méñon),54,2,8, tab.56.9, 57.11: 
disjunto (diezengménon), 53.30, 
tab.; 54.5: 56.2; inmutable (ane- 
iábolon), 52.11; 53.18, 27: 66.8; 
68.20, perfecto fréleiom), 41.7, 
11;50.11, 15,21;51.2,21;53,29: 
57,12 65.1; 8216, 28; 97.34; 
100.16; 101.9, 103,13; 107,19; 
109.24; 110.13, 20, 
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sonido (échos), 67,14; (psóphos), 
3,22; 8,13; delimitado (psóphos 
diórisménos), 10,5, 11; 15.16; 
67.15; igual en tensión (psé- 
phos isótonos), 10.1; continuo 
(psóphos synechés), 10.5, 6; no 
melódico (psóphos ekmelés), 
10,25, 27; melódico (psóphos 
emmelés), 10,24, 25, 

soplar (un instrumento, emprein), 
7,4, 

suave (referido a un género, 
malakós), 28.29; 29.1,4,34,33; 
35.1,38.7; 39.3; 49,13: 93.19. 

tensar fenteínein), 06.29; (epiteí- 
nein, -sthai), 65,32; 81.8, 20; 
(fonoán), 27,3, 

tensión (epítasis), 10.9 58.105 
65.34; (tó extonon), 8,3; (katá- 
tasis), 65.5; ftasis), 8.12; 10,4: 
17.14, 14, 23; 18.22; 20.27; 
21.7,27.3,6, 11,13, 15,17, 18, 
23, 24, 25; 28.2, 3: 54.13: 55,2, 
6,12,57.14,58.9, 65.24; 81.18; 
83.15; 84,14; 86.26: 87.2, 14; 
89.10, 30; 101.1; 105,4, 7, 20; 
¡tónos), cf, «tono»; (syntonía), 
98.26; igualdad de tono fisoto- 
nía), 10.17; 37.9; 38.30, 81.20. 

tenso (referido a un género, sin- 
fonos), 28.29: 29.1, 5; 34,34; 
35.2; 38.7, 9; 39.4; 49.13, 

tercio (de tono, tritémórion), 
29.24. 

tetracordio hypátón, 108.6, 13; 
mésón, 55.17; 108.9, 17; syné- 
mménón, 55.18; 56.1,9, 13, 16, 
19, 20, 22, 25; diezeugménón, 
55.16, 56.8; 108,9, 17; Ayper- 
bolaión, 108.16. 
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tonal (romiafos), 15,15; 16,26: 
24.3; 30.1; 40,20; 49.11,55,23: 
61.8; 62,25; 63.32: 64.6, E: 
102,11; 104.1; 109.1; ftomiaía, 
intervalo de tono), 20,22; 

tono (fórmos), como intervalo 11.2; 
16.15; 20,11, 14, 16; 22.17; 
24,17, 253,4,5,6, 10, 11, 13: 
29,11, 41; 36,21: 9,18; 40.12, 
15; 42.10, 16; 43,14; 44.2, E: 
45.5; 47.7, 17; 49.25; 514, 7; 
52,14, 17 55.25: 56.6, 19: 
61.16, 17, 62.21: 63,10, 34; 
64.1, 10; 65.7; 86.9; 103.2, 7, 
11; 104.1; 107.22; 109.4; 110, 
27; como escala, 54,11, 12: 
56.5, 10, 21,24;57.3,8: 57,14, 
17,21,28,58,5, 16,29:59.1,6, 
13, 60.1; 61.2, 10, 20: 62.11, 
13, 16, 22, 24; 63,5, 15, 33; 
64.16; 65.16, 18, 19, 21, 23, 
27,31,33,66.1,4,8, 10;69.11; 
70.6; 74,7, 16; 75.7, 10, 16; 
80,9, 10, 11; 82.25; 84.15, 17; 
99,2, 18, 21; 100, 23; 106.21, 
23 107.2, 11, 12; equivalente a 
tensión, 10.2, 3, 19% 48.28; 
53.4, 5; 56.3; agudo en el tono 
(oxitonos), 8.1. 
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Mlnsito (de un astro, párodos), 
82.24: 104.27; 106,2, 17, 22, 
24: 107,13, 16. 

Winsponer  (metharmózesthall, 
65.31; 99,9, 

ansposición (metharmogé), 58, 
29: 65.16, 23; 85.26, 30. 

tigono egipcio (trígónon Álgyp- 
tiakón), 100,14. 

té, 43,19, 20; tríté diezeng- 
ménón, 52.8; 53,6, 20; 54 tab.; 
65.9; tríté synemménón, 54.5, 
tab; tríté hyperbolalón, 52.3; 
53,8, 23; 54 tab. 

trópico (tropikós), 107.2, 4,7, 11. 

Universo (kósmos), 82.29; 92.6. 

Venus (planeta, Aphrodite), 108.10; 
110.26; 111.11, 13. 

Voz (phóné), 7.13; 10.26; 58.6, 5, 
13, 16, 17, 18, 19; 65.17, 24; 
105.7, 14; de voz aguda (oxy- 
phónos), 58.12; 66.2; de voz 
grave  (barfphónos), 52,12; 
66.3; adiestrar la voz (phóonás- 
kein), 105,10. 

Modíaco (zdidiakós), 82.19, 101.25; 
102.2 104.3; 107.6; 110.13; 
(zódidion), 82.17; 100.17; 101.7; 
103,13; 110.18, 
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